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Nach der Theorie der Griechen zerfiel des Technikon 
der musischen Künste in die Harmonik, Rhythmik, Metrik. 
Billig glauhten auch wir diese drei Abtheiltingen beibe- 
halten zu müssen und bedauern nur, dass wir in der Auf- 
einanderfolge der Theile die antike Ordnung nicht beibe- 
halten konnten, sondern die Harmonik der Rhythmik nach- 
folgen lassen mussten. Doch das lag in der Schwierigkeit 
des in der Harmonik darzustellenden Gebiets, nämlich der 
griechischen Musik im engeren Sinne. Es sind zwar nicht 
gerade wenige, welche hier gearbeitet haben, aber nur we- 
nige sind es, die mehr und besseres gethan haben, als den 
Aristides und seine Collegen zu excerpiren, und meine Mit- 
forscher werden es mir nicht verargen, wenn ich unter ihnen 
nur den einen öellormann nenne. Sie mögen ebenso 
wenig wie Bellermann mir zürnen, dass ich in den meisten 
Stücken meinen eignen Weg gegangen und so zu einem 
Gebiete gelangt bin, wo der Boden noch möglichst intact 
und die Quellen noch nicht getrübt waren — ich meine 
die alten Quellen, aus denen wir unsere Kenn tniss zu 
schöpfen haben. Hypothesen habe ich nicht gewagt, ich 
reforire aus den Quellen, und ihr Ertrag ist so reich, dass 
ich in diesem Buche fast überall Neues gesagt zu haben 
scheinen werde, obwohl dies scheinbar Neue in den mei- 
sten Füllen schon in den alten Autoron steht. Da hatte 
es jeder finden können. Kur muus man zu combiniren ver- 
stehn und sich bei einer dunklen Stelle ' nicht eher be- 
ruhigen, als bis man sie völlig verstanden hat. Das dauert 
freilich oft lange Zeit, und meine Vorgänger worden mir 
wohl nur deshalb so viel übrig gelassen haben, weil sie ihre 
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Andere Fehler, an die ich mich crinnero, sind nicht 
eigentlich von sachlicher ffedeutung, so z. B. ein Versehen 
in dem Umfange der Stimm regionen auf der Tabelle des 
Capitels von der absoluten Tonhohe. Die vorausgehende 
Darstellung enthält hier das Richtige. Auch Zahlen Ich k r in 
den Verweisungen auf spätere Capitel kommen im Anfange 
einigemal vor ■ iKi.iiii^riiehm, abor unvermeidlich, denn 
ich schaltete im Laufe des Drucks noch einige Capitel ein, 
die ich vorher nicht zu behandeln beabsichtigte. 

Dann aber noch ein Irrthum, der hier eingehend hc- 
richtigt werden muss, weil die Erkenntnis» der Wahrheit 
hier ganz besonders wichtig ist und zu einem gar ange- 
nehmen, fast möcht' ich Ragen praktischen, Resultato führt. 
Ich habe nämlich im Capitel von den Tongeseid echtem 
und Chroai eine falsche Definition von rationalen und ir- 
rationalen Intervallen gegeben. Von dem, was Aristoxenus 
darüber gesagt, wissen wir nur wenig, nämlich nur das- 
jenige, wns in dem Capitel seiner Rhythmik enthalten ist, 
in welchem er die irrational™ Zi-it^rössen den irrationalen 
Intervallen der Harmonik parallel stellt and kürzlich auf 
den Hauptinhalt eines Capitels seiner harmonischen Stoicheia 
verweist, von welchem wir indess weiter nichts als einen 
(nachweislich nristoxenischen ) in dem Auszüge -aus Ari- 
stosenus besitzen, welchen der sogenannte Euklid uns in 
seiner Harmonik geliefert hat. 

Ich bedarf für meine Auseinandersetzung folgender 
kleinen Tabelle: 



?. 4 ^ I 

a 2 o 




Die Tiinc f, fis, ff haben bei den Alton gewöhnlich die nur- 
male Stimmung der gleiehschwebenden Temperatur, aber 
es kommt auch vor, dass sie in bestimmten Arten der Mu- 
sik um ein weniges, aber doch für ein griechisches Ohr 
deutlich vernehmbar tiefer gestimmt wurden. Wir wollen 
diese tiefer gestimmten Töne als */ und "fis und *g mit 
einem davorgesetzten Sternchen bezeichnen. Für die Töne 
f uml fis gab es dann aber noch eine zweite Art der tie- 
feren Stimmung, in welcher sie noch liefer waren als *f 
und *fis; wir wollen diese tiefsten Töne f und fit durch 2 
davorgescl/.t" Sti-niclu-n hc/.i'ii-bnen. i/'mid .i/K. — Ausser- 
dem hatten die Alten noch einen Ton zwischen c und f, 
die sogenannte enharmonische äfeoig, die in der obigen 
Tabelle durch S bezeichnet ist. Was alle diese uns frem- 
den Töne und Stimmungen zu bedeuten haben und wie sie 
zu erklären sind, geht nna hier nichts an, ist aber in die- 
ser Schrift selber ausführlich dargestellt. Wir haben es 
hier mit der Gros so nbc Stimmung der durch jene Töne ge- 
bildeten Intervalle zu thun. 

Von der onbarmoniacbcu äitöig sagt Aristoxenus, sie 
stände gerade in der Mitte zwischen dem normalen Halb- 
intervalle ef, sie wäre also die Hälfte des Halbtons oder 
ein Viertelton — kleinere Intervalle als sie kämen in der 
Musik nicht vor, denn alle kleineren seien «fiflraöijrc, 
könnten muht ^csun^-i'» und gespielt und nicht vernom- 
men werden — , sie selber sei das kleinste ß&tnrfmuuvov 

Dieser Viertelton ist die Maasseinheit, nach welcher 
Aristoxenus die Grösse der übrigen Intervalle bestimmt. 
Also die oYtatg cti oder Sf.= 1; in e f und f fis sind 2, 
in f g, g a sind 4, in fis a sind fi, in */is a sind 7 enhar- 
monische Sticus oder Vierteltöne enthalten. So taxirte 
Aristoxenus nach dem Gehör. Aber nicht alle Intervalle 
lassen sieh als Multipla des Vierteltons bestimmen. So fin- 
det sich auf der Tabelle das Intervall e % dies ist grösser 
als der Viertelton ed, aber kleiner als der Halbton c f\ 
dasselbe gilt auch von dem Intervalle c \f, welcher seiner- 
seits wiederum kleiner ist als e *f. Aristoxenus schützt die 
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Grosse des grosseren von beiden auf IJ, das kleinere auf 
H Viertelton ab. Ebenso tnxirt er lf auf IJ, y n 
auf 1\. Hier also ergibt sich durch Taxiren und Berech- 
nung \ Viertelton (= J Ganzton}, J Viortelton (= ^ Ganz- 
ton): es sind Intervalle, welche nicht an sich, sondern nur 
in der Bestimmung des örossenvcrhältnisBes der Intervalle 
zu einander vorkommen-, als selbstständige Intervalle exi- 
stiren sie nicht, sie sind afitladt^it ätaarij(i<ira. Aristo- 
xenus nennt sie in dem Capitel, wo er die rhythmische Ir- 
rationalität bespricht, uXoyu jifpfihj, und sagt, dass das 
rhythmisch Irrationale ebenso zu fassen sei wie ein &loyov 
jiiyidtoa der Harmonik unter namentlicher Hinwcisuiig auf 
das öradEJtarijjidptof rovov, den T ' s Ganzton oder J Vier- 
tolton. 

Nun aber gibt es auch akaya diaCniftaza, welche 
wirklich in der Praxis vorkommen. Das sehen wir zu- 
nächst aus der Classification der Siuot-q^uza , welche Ari- 
stoxenus vorn in den <äpj[al gibt; das sehen wir ferner aus 
seinen Compüatoren, von denen uns der Pseudo-Euklid p. !) 
folgende Definition eines äkoyov öidarrjua gibt: "Aloyov ffio- 
amjpa ist die Summe oder die Differenz eines rationalen 
Intervalle« und eines äXoyov piysSoe. Diese Definition ist 
sicherlich aristoxenisch. Unter den äXoyit ptytdTi ittiskci- 
ät)T<t haben wir den und ^-Viertcllon zu vorstehen. Die 
aloya dittOrijfißta fiiApdijrä sind: e #/" = 'ä (die Summe 
des rationalen Viertellonos und des irrationalen j- Viertel- 
tones); e*f=\\ (die Summe des rationalen Vierteltoues 
und des irrationalen \ Viert eltoncs) ; ?/*/is — 1| (die Dif- 
ferenz des rationalen Halbtones und dos irrationalen £ Vicr- 
teltones 2— J) u. s. w. 

Eb gibt also rationale älaoYijuar« (teletdijrä, irratio- 
nale fiiyi&t} äfieiaSiita und J Viortelton) und endlich 
irrationale dißOrij^nrß fisiwSjji« 4, 1} u. s. w.}. Die 

an zweiter Stello genannton kommen an sich nicht vor, 
sondern nur in Verbindung mit den ersteren und bilden 
mit ihnen die an dritter Stelle genannten irrationalen Inter- 
valle der praktischen Musik. 

Aristoxenus sagt nun, es ständen die rationalen und 



irrationalen Zcitgrösscn der Rhythmik den rationalen und 
irrationalen Intervallen der Harmonik analog. „Das rhyth- 
misch Irrationale ist zu fassen wie das SeiStxaTqpÖQiov 
tövov, wie der ^ Ganzton oder der j- Viertelton," Hier- 
nach statuirt Aristoxenus auch für die Rhythmik solche 
kleinste Zeitgrossen, die in der Praxis selber nicht vor- 
kommen, aber eine theoretische Bedeutung haben: sie sind 
ea nämlich, um deren Zeitdauer eine rationale Zcitgnis^ 
vermehrt oder vermindert wird, und die so sich ergebenden 
Summen oder Differenzen (um uns an die ans Aristoxenus 
geflossene Darstellung bei Pseudo- Euklid zu halten) sind 
die in der Rhythmik praktisch gebräuchlichen irrationalen 
ZeitgrÖESen. 

Aristoxenus liebt auch sonst rhythmische Verhältnisse 
den harmonischen analog zu stellen. Er vergleicht die 
Rhythmopoie mit der Mclopüio, — er stellt ferner in einem 
bei Psellns erhaltenen hYa^incnd? die dun Zoyat; xodixög der 
Rhythmengeschlechter ausdrückenden Zahlen den Verhält- 
nisszahlen der symjihoni schon Intervalle parallel — : an un- 
serer Stelle nun wird eine Parallele zwischen der Zeitdauer 
der Töne und der Intervallgrösse gezogen. In der Har- 
monik wird die enharmonischo Diesis oder der Viertclton 
als kleinstes fisladovjiivov zu Grunde gelegt, in der Rhyth- 
mik in gleicher Weise der xqovos itQärog. In der Har- 
monik ist jede Intervallgrösse, welche ein rationales Mul- 
tiplum des Vierteltones ist, rational, in der Rhythmik jede 
Zeiigriissc, welche ein rationales Mulfiplum des xpdvos npol- 
rog ist. Es entsprechen sich also im Sinne des Aristoxenus: 

Rntionnle Siaat^fiara Rational« %qivoi 

s S (diteie) = 1 zgovas npüioe a l 

c ( (Hnlbton) = 'l j;p. fl/aufios == 2 

f*g (fulDfl.;) = 3 ip. iQiBTUtas t= 3 

f g (Ganitonl = 4 xt- «rnaoijjioe = 4 

Diese Parallele zieht auch Aristides in seiner Auseinander- 
setzung der jjfövot tsvv&eiot. Ferner; 

rpic^uopiof ätftttat 'Akt ipiritfiöpiov nnorou oder 

iffljinatjjjiiipioi' totou— 1 ömäoiirrjjfiopii» r(tooatj(i. =3 J 
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Aristoxenus sagt ausdrücklich : „Das rhythmisch Irratio- 
nale haben wir zu verstehen wie das irrationale ä(ieXä- 
Öijtov der Harmonik, b. B. das SaSsxattatö^ov zävov und 
was oa sonst dergleichen gibt." Entspricht die SCeUii oder 
der Viertelton dem %q6vos xq&tos, so ist diejenige: Zrit- 
grüsse, welche dem hier ausdrücklich genannten dnÖEXip 
ritfiögiov rovov — rpin/fidpioi* äteüsets entspricht, der dritte 
Theil des zpdeos irpraioi; oder, was dasselbe ist, der zwölfte 
Theil des XQ°"°S «rperffijfios. Ein anderes irrationales 
HjifAciÄtjjuu ist die Hälfte dos Viertoltones : es ist hier zwar 
nicht ausdrücklich genannt, aber Aristoxenus deutet mit 
den Worten „und was es sonst dergleichen gibt" entschie- 
den daraufhin — : die ihm entsprechende rhythmische Zcit- 
grösse ist die Hälfte des XQ°"°S Jipülrog. Ein Jeder wird 
zugaben, dass unsere Interpretation des Aristoxenus rich- 
tig ist und dass also nach der Theorie des Aristoxenus so- 
wohl ^ Xfföva<s itgäros wie £ Xfi&vog .TpoJrot; an sich als 
selhstständige Zeirgrüssc der praktischen Rhythmik nicht 
vorkommt, ebenso wenig wie die entsprechenden ßji*J.p- 
äijra der Harmonik, obwohl sie gleich diesen für die Theo- 
rie von Wichtigkeit sind, denn sie dienen zur Werthbe- 
stimmung der praktisch vorkommenden irrationalen Grössen. 



« V=H = i 

« ^ = aj = a-^ = 5 



4 ipirtif.d P . irpoii 

ö TfiTqft. »seit, 
8 ipiiiju. ngäs. 



Da es heisst, dass dio irrationalen dtuOzijituta (leipäov- 
jitva entweder die Summen oder die Differenzen von einem 
rationalen ätäozrjfia und einem irrationalen äftiiääijtOV fl4- 
■ye&og seien, so sind liier dio Intervalle if'fis und e ifis 
zugleich als Differenzen 2— J und 3 — ■} angegeben. Ih- 
nen entsprechen die gegenüberstehenden irrationalen j;pd- 
voi, doch wissen wir nicht, ob sie alle in der Praxis vor- 
kommen. Aristoxenus nennt nur oinen einzigen, nämlich 
die zwischen dem %fi&vag Ti^äzos und dem %$6vos ä£ei)jtt>s 
in der Mitte stehende «pa« des %o$eiog Sloyog. Intcrpre- 
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tiren wir das pidov /ityi&os genau im mathematischen Sinne 
als „mittlere Grosse", so betrügt es 1^ ^piivoi jrpüroi, ist 
also der an zweiter Stelle genannte irrationale %q6vos, wel- 
cher dem irrationalen Intervalle e */" entspricht. Doch kann 
man sagen, auch die Grösse % oder 1£ steht in der Mitte 
zwischen 1 und 2, und Aristoxonus kann möglicher Weise 
auch diese Zeitdauer hei der ÜQOtg seines irrationalen Cho- 
reus im Auge haben. Es liegt freilieh am nächsten, das 
ptaov jitye&os zwischen 1 und 2 als „arithmetisch es Mit- 
tel" zu fassen, doch gibt es zwischen zwei Zahlen mehrere 
(uaötiftts: nach Plato's Darstellung im Timaus ist sowohl 
die Quarte wie die Quinte ein fieaov jiiyi&os zwischen den 
die Octave bezeichnenden Zahlen. Doch soll dies hier nicht 
weiter urgirt werden. Wohl aber müssen wir nachdrück- 
lich darauf hinweisen, dass Aristoxenus in seiner kurzen 
Darstellung der rhythmischen Irrationalitäten zunächst und 
ausdrücklich auf das 6adixati)jtugiav roVou oder das Drit- 
tel des Vierteltons hinweist; daher sind wir zur weiteren 
Bestimmung der irrationalen xQ°vot auf solche Zeitgrossen 
liiiif;!^vi('.s(!ii, in denen das dem Drittel des Viert eltons ent- 
sprechende Di'ittel des %(?6vqs itQtötog vorkommt, z. B. J 
oder !} ZQ°vot jrptoTot. 

So langweilig das bisherige Operiren mit Zahlen auf 
( li'iii-^lii^i:' drr .iristoxenischen Darstellung für viele Leser 
gewesen sein mag: so wichtig sind die daraus sich unmit- 
telbar ergehenden Resultate, für welche ich der Zustim- 
mung der meiston, wenn nicht aller Mitforscher im Voraus 
sicher sein kann, denn es werden dieselben die grossen 
DivergiiiiKen der bisherigen Ansichten über die rhythmi- 
sche Silbenmessung in friedlicher Weise vereinigen. 

Wir wissen, dass es ausser der einzeiligen Kürze und 
der zweizeitigen Längo einerseits auch verkürzte Längen 
und Kürzen, andererseits verlängerte Längen und Kürzen 
gab. Die verkürzte Kürze haben wir mit Bückh im kykli- 
schen Dactylus zu suchen, die verkürzte Länge ebenda- 
selbst und in der syilaba aneeps der Iamben und Tro- 
chäen, die verlängerte Lango kommt vorwiegend in den 
Metren vor, für welche wir aus der Grammatik den Kamen 
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der syncopirten entlehnt haben. Aber wo kommt die ver- 
längerte Kürze vor? Es genügt niclit, sie für dio 
pyrrhichische Basts der Aeolier zu statuiren, denn von den 
Berichterstattern wird die Häufigkeit ihres Vorkommens 
mit dem Ausdrucke jroUowe oder gar phrumque bezeich- 
net (vgl. das letzte Uapitcl der Fragmente der Rhythmiker). 
AIöo rauss das Gebiet dieser Verlängerung einer Kürze 
einen sehr weiten Umfang gehabt haben. Rossbachs Be- 
arbeitung der griechischen Rhythmik nahm sie für den 
tipitrit der sogen, dorischen oder dactylo-epitritischen Stro- 
phen an, indem für den Epitrit dio Messung 

2 | 3 2 

angesetzt und für die damit verbundenen Dactylen vierzei- 
tige Messung angenommen wurde. Im dritton Thcile der Me- 
trik ist diese Messung aufgegeben und statt deren eine 
drui/üitifip kyldist'.he statuirt worden und dieselbe Messung 
ist auch allen mit Trochäen verbundenen Dactylen gege- 
ben, so dass also mit Ausnahme des Hexameters und Pen- 
tameters (und der Anapästen) sämmt liehe Dactylen kyklisch 
oder dreizeitig wären. Wir wissen aber aus der aus gu- 
ter Quelle geschöpften aristideischen Darstellung über das 
Ethos der Rhythmen, dass die Tacte des ytvog Caav, wenn 
ex metrisch ausgedrückt wurde, abwechselnd durch Längen 
und Kürzen (also - -) sich besonders ßigni;lf! luv diu ut- 
aat 6p%rj<Jci? : n]>i. < .'lioi'^'^änge des tooitdj ptaas oder rjau- 
%aaxixög. Es gibt also unter den Dactylen chorisolier Me- 
tren (ohne Ausuahine mit Trochäen verbunden) auch solche, 
welche in ihrem rhythmischen Werthe nicht den mit ihnen 
verbundenen Trochäen gleichstehen, also nicht kyklisch 
oder dreizeitig sind, sondern dem yivog laov angeboren, 
also vierzeitig sein müssen, denn nach Aristoxenus ist der 
kleinste Tnct des yivag tOov der TErgdarmog *). Dürfen 
wir aber die Dactylen irgend einer Art von ehori-iclum 
Strophe ogat tun gen hierher rechnen, so sind dies vor allen 



*) Von den durch Uiickh «tatoirUn flzoitig'cn Dactylen müssen 
wir hier abiehen. 
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ilie Dactylen der dnctylo - epitri tischen Strophen, denn ge- 
rade diese gehören dem tqöxos pfcos oder yavxaOzixös an, 
also den pioat oQzrßtis, für welche nach Aristides die nicht 
kyklischen Dactylen besonders geeignet sind. Es gibt also 

1 ) in Chorliedcrn nicht-kyklische (vierzeitige) Dactylen ; 

2) derartige Chorlieder sind besonders die in dactylo- 
cpitri tischen Strophen gehaltenen — sowohl wogen des 
Ethos (rpwros fjt'öos), als auch wegen des Vorherrschens 
daetyliseher (und spondeiseher) Füssc. 

3) Die in diesen Metren neben den Dactylen vorkom- 
menden Trochäen können nicht dreizeitig sein, sondern 
müssen den Dactylen im Zeitiimfiiii^c ^Irich.stehen. Hier 
hätten «ir also Trochäen, deren Länge über die Zwoizei- 
tigkeit, deren Kürze Uber die Einzeitigkeit hinaus ver- 
längerte Kürze, — eine Verlängerung der Kürze, welche 
„KoMa'xts" vorkommt, also mit bestem Kechto an dieser 
Stelle gesucht wird. 

4) Aristoxenus sagt im fünften Fragmente seines ersten 
Buches : die Silbe könnte kein Maass der Zeit sein, denn die 
Länge sei nicht immer der Länge, die Kürze nicht immer 
der Kürze gleich, obwohl die Kürze immer die Hälfte der 
(mit ihr verbundenen) Länge sei. Sind also die Dactylen 
dor Daulylocpitriten vierzeitig, stehen ihnen ferner die mit 
ihnen verbundenen Trochäen in der Zeitausdehnung gleich, 
so ergibt sich aus jenem aristoxemschen Satze folgende 
Messung 

Die Länge des ersten Fusses ist nicht gleich der Länge 
des zweiten und dritten, die Kürze des ersten Fusses ist 
nicht gleich der Kürze des dritten u. s. w. (vgl. Aristoxe- 
nus Worte), wohl aber ist die Länge des ersten Kusses 
das Doppelte der mit ihr verbundenen Kurze, gerade wie 
auch die Länge dos dritten Fusses das Doppelte der auf 
sie folgenden Kürze ist. Jeder Fuss oder Tact enthält 
4 x&° vo <- »ffOtw, denn f + J = 2 + 2 = 4. 

5) Man wird gestehon, dass sich diese Messung einer 
Länge von f xgövot ffpörot und einer Kürze von J. iqovoi 
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jtpdrot unmittelbar aus jenem Satze dea Aristoxenus folgt, 
daaa die Längen ebeDBOwohl wie die Kürzen unter sich 
verschieden, daas aber die Länge immer das Doppelte der 
Kürze sei. An der oben eingehend besprochenen Stelle 
seiner Rhythmik von der Irrationalität sagt er, dasa das 
rhythmisch Irrationale gerade so zu nehmen sei wie das 
harmoniach Irrationale, z. B. wie das tfwdfxarijfiopioi' tö- 
vov, d. h. der dritte Ton des Vierteltonea. Wir müasen 
hierbei, wie oben nachgewiesen, an die Intervalle denken, 
deren Grösse Ariatoxcnus auf £ und J Viertelton beatimmt; 
da der Viertelton als kleinstes ptkaöovtievov dem xpöfos 
naaro; gleich steht, so umfassen die den irrationalen In- 
tervallen von J und | Viertelton entsprechenden Zeitgröasen 
J XQÖvot ffpüroi und | jfi6vot xqÜtoi. Das sind also die 
Zeitwerthe, welche im ersten Küche der ariatoxenischen 
Rhythmik praktisch, im zweiten Buche theoretisch bestimmt 
werden — und zwar, wie wir nicht vergessen dürfen, %f/6- 
voi äloyot, da sie den irrationalen Intervallen parallel ge- 
stellt werden. 

6) Ist ein dem vierzeitigen Dactylus gleichstehender 
Trochäus zum Tribrachys aufgelöst, so enthält jede Silbe 
desselben J jpdfoi npcäioi 

iü|*-S|Sll|211|22 

Diea laast sich sehr gut durch unsere Noten ausdrücken, 
denn drei j %qovoi zgnroi entsprechen genau unserer Vier- 
tel -Triole 

t!jTjIjjIj/jIj;:IjjI 

Auch unaere Triolen-Noten sind irrational, es gibt für sie 
kein einheitliches Maasa mit den übrigen und ebendeshalb 
müssen wir in der Bezeichnung derselben zu der Zahl 3 
unsere Zuflucht nehmen. Wir können uns gerade so aus- 
drücken wie Aristosenus; wenn wir hier ein einheitliches 
Maaas nehmen wollen, ao iat dies der dritte Theil dea Ach- 
tele (= xpovos JTßtjros), der aber bei uns meist iingirt wer- 
den muss. 

CircMitht H.rmonlk. b 
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Aber gewöhnlich ist der Trochäus der dnctylo-epi tri tischen 
Strophen nicht aufgelöst. Dann haben wir ihn uns zu 
denken als eine Vierte 1- Tri olc, deren ersten beiden Noten 
gebunden sind: 




Die Verbindung einer halben Note mit einer Viertelnote, 
die durch eine darüber gesetzte 3 mit einem Bogen gewis- 
sermaßen als Contrnction von Viertel - Trio len bezeichnet 
werden, ist in unserer Musik gerade nicht häufig, aber 
immer verständlich, und wir können uns dieser Schreib- 
weise immerhin bedienen, z, B. für die erste pylhischc 
Note, deren Musik, einerlei ob sie alt oder gefälscht ist, 
wir daher folgendermassen dem Tacto nach bezeichnen 
können : 



Xgvaia *pöppfy£ Unöllavas Kai tonioxüfiav 




Ich glaube, dies wird wohl das Plausibelste sein, was je 
über die Silbenmessung der daetylo-epitritisehen Strophe 
wird vorgebracht werden können. Alles stutzt sich darin 
auf die Ueberliefcrung der Rhythmiker und ebenso sind 
auch alle Angaben der Rhythmiker in dieser Messung zu 
ihrem Rechte gekommen. Wir verstehen jetzt, wie man 
Bngen konnte, die verlängerte Kürze käme „xolluxis" vor. 
Nicht unangenehm ist es auch, dass sieh eine leidliche 
Form ergebon hat, jene Silbenmessung der Alten durch 
moderne Noten auszudrücken. 

Wir definiren nunmehr die daetylo-opitritische Strophe 
als die Verbindung von vierzeitigen Dactylen mit vierzei- 
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tigen Trochäen (Tri brachen), deren verlängerte Länge f 
und deren verlängerte Kürze | j/fiövat xpraTot beträgt. Um 
den durch diesen Trochäus gestörten rationalen Xöyog taos 
herzustellen, folgt auf ihn (fast immer) ein vierzeitiger 
Spondeus als AbechlusB. 

Bezeichnen wir den |-Tact durch (las Zählen der vier 
Zqövol Ttgtätoi oder Achtel: „ein — , zwei — , drei — , 
vier — ", so fallen die (melodisirton Silben) des Daetylus 
auf die Zahlen „ein — , drei — , vier — die zweite 
Silbe des irrationalen vierzeitigen Trochäus fällt in die 
Mitte der Zahlen „drei" und „vier". Diese rhythmische 
Bewegung des Trochäus kommt also möglichst nahe fol- 
gender geläufigen modernen Form: 

i\Ü>i\ 

in welcher die zweite Note gerade in die Mitte zwischen 
die Zahlen „drei" und „vier" fällt. Geben wir nach Ari- 
stoxenus' Forderung der ersten Note J, der zweiton J %9°- 
voi irprärot oder Achtel, so fällt die zweite Silbe des Tro- 
chäus um das vi erund zwanzigste Zeittheilchen des J-Tactes 
später, als in der vorstehenden modernen Tactform. Man 
kann sich dies auf folgende Weise klar machen: 




dreiseigstel Triolcntheilchen , das ist um Ein achtundvier- 
zigstel der ganzen Noto <= später als bei B (der vulgären 
modernen Tactform). Ein jeder der Musik Kundige wird sa- 
gen, dass auch das geübteste Ohr eine solche Differenz um 
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ein so kleinstes Zeittheilchen nicht unterscheiden kann, 
and dass Aristoxenus selber, wenn ihm die Tactform unter 
B vorgespielt oder vorgesungen sein würde, er darin ge- 
nau die von ihm aufgestellte Taetmesaung A gebort hätte. 
Die Lunge des Trochäus umfasst in A 16 Aohtund vieraig- 
stel, in Ii deren 15, die Kürze des Trochäus in A 8 Acht- 
und vierzigste!, in B deren 9. 

Ucbrigcns darf man vom aristoxenischen .Standpuncte 
diesen vierzeitigen Trochäus nicht als einen irrationalen 
Tact bezeichnen, wenn auch jede der beiden Silben irra- 
tionale Zeitdauer hatte, denn unter sich verhalten sich 
beide Silben wie 2:1, stehen also in einem Xüyog iroöurai;, 
nicht in einer äXoyia. Der irrationale Trochäus oder Uhü' 
reus ist vielmehr ein solcher, in welchem die eine Silbe ra- 
tionale, die andere irrationale Zeitdauer hat (die eine 2, 
die andere 1£ XQ° V01 «("»rot) und mithin das Verhältnis» 
beider kein Ao>os noöixös, sondern eine äXoyia ist, und 
Bwar, wie Aristoxenus sagt, eine solche dXoyta, welche in 
der Mitte steht zwischen zwei rationalen Verhältnissen. 
Denn das Vcrhältniss (oder der Quotient) 2 r 1 £ ist die mitt- 
lere Grösse zwischen 2 : 2 und 2 : 1 

2 2 2 

2 14 I ' 

Der vierzeitige Trochäus mit seinen J und J zquvoi jrpei- 
toi ist keine besondere (rationale oder irrationale) Taetart, 
sondern. nur eine besondere, der $v&po7toi(u anfjdiiinp.' 
Tactform — oder, um in der Weise des Aristoxenus zu 
reden — die denselben bildenden Silben sind keine beson- 
dere Art von zqöiku jroöiJtui, wohl aber eine besondere Art 
von jfiwot Qv&ttOTtoiCas Cdiot. 

Soviel über den unter Dactylen gemischten und ihnen 
in der Zeitdauer gleichgestellten Trochäus mit der brevfs 
producta. Wie weit er noch in anderen Metren als den 
Dactylo-Epitriten vorkommt, z. B. in den stesichoroischen 
Oactylen (»ata ääxivXov tläog), braucht hier nicht erörtert 
zu werden. Gehen wir auf den umgekehrten Fall ein, 
nämlich auf die Messung des unter Trochäen gemischten 
und ihnen in der Zeitdauer gleichgestellten Dactylus mit 



der brevis brevi bremor. Soviel ich gesehen, herrscht jetzt 
wohl allgemeine Uebercin Stimmung darüber, dass dieser 
Daetylns genau dreizeitig ist und vorwiegend in logaüdi- 
sehen und glyconcischon Hotron vorkommt, z. B.: 



In der Zeitdauer seiner einzelnen Silben aber differiren die 
Ansichten. Im Gegensätze zu der von uns festgehaltenen 




ist in der neuesten Zeit eine andere aufgestellt worden: 

Ich habe nicht recht erkennen können, wie man sieh die- 
sen Tact gedacht hat, ob als geraden {yivog toov) oder als 
ungeraden (yivo$ dta^aUioi/). Denkt man sich ihn als ge- 
raden Tact, so müssen wir einwenden, dass der kleinste 
gerade Tact nach Aristoxenus' ausdrücklicher Versicherung 
der vierzeitige ist, dass ea also keinen geraden dreizeitigen 
Tact geben kann. Man könnte diesen Einwand damit zu 
entkräften suchen, dass man entgegnete, Aristoxenus rede 
an jener Stelle nur von den in fortlaufender RbythmopÖie 
vorkommenden Tacten, den unter Trochäen gemischten ky- 
klischen Daetylns als eine nieht in fortlaufender Ithythmo- 
pöic vorkommende Tactform Ii es so er unberücksichtigt, 
ebenso wie die triplasi sehen und epitritischen Tacte. Doch 
wird diese Entgegnung nicht viel helfen, denn wir wissen 
bestimmt aus dorn Zeugnisse des Dionysius, dass es Hexa- 
meter mit kyklischen Dactylen gab, in denen Bämmtliohe 
conti nuirlich aufeinander folgenden Dactyien (und das ist 
doch eine Owsxis QV&poitoUu) kyklischc Dactylen mit ver- 
kürzter Länge waren. Es ist freilich in jener Stelle nicht 
gesagt, was G. Hermann angenommen hat, dass die Dac- 
tyien des epischen Hexameters durchgängig diese ky- 
klische Messung hätten, aber man wird auch ebenso wenig 
die kyklischc Messung auf den Einen von Dionysius ange- 
führton Hexameter beschränken können. Es scheint, dass 
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die Hexameter wenigstens da, wo der bewegtere Inhalt 
eine raschere Declamation erforderte, in kykliseher Mes- 
sung vorgetragen wurden. Nun meint unserGogner, dass eben 
an solchen Stellen das Maas» des Daetylus nicht J J^, son- 
dern J^^^ sei, hier sei seine Zeitdauer um einen %pövos XQm- 
tos oder ein Achtel oder, was dasselbe ist, um den vierten 
Theil kürzer als die Zeitdauer der gewöhnlichen Dactylen. 
Das letztere ist an sich sehr wohl möglich. Aber unser Geg- 
ner vergisst hier ganz den Satz des Aristoxenus, dass der 
Xffivog npraios und ebenso auch der oYtfijftos, ipt'Oijftog, re- 
tpaOwios durchaus keine absolute Zoitgrösse ist, sondern 
vielmehr ein „axtigov fieys&os"; erst dadurch, dass der 
XQÖvos «prätos „in irgond einer dyayij, in irgend einem 
Tempo genommen wird", wird seine an sich unbestimmte 
Zeitgrösse zu einer bestimmten und damit auch die Zeit- 
grösse des Ölaijftos, ipt'öfjuo,', riTQÜai,fiog u. s. w. Und 
was von den einzelnen £pdvoi gilt, fährt Aristoxenus fort, 
gilt auch von dem ganzen Tacte und dem ganzen Rhyth- 
mus, z. B. dem trochäischen Rhythmus. Im trochäischen 
Rhythmus hat der einzelne trochäische Tact an sich ganz 
und gar keine bestimmte Zeitdauer, er bekommt bic erst 
durch das Tempo, und die Verschiedenheit des Tempo ist 
eine höchst mannigfache, aber immer bleibt er ein Tact 
von drei jfpovot jrpwrot. Das Alles sagt Aristoxenus sehr 
eindringlich and verstandlich in dem bei Porphyr, ad Ptol. 
erhaltenen Fragmente seiner Abhandlung jwpl j;poi>ou irpoi- 
tov, über deren Zweck und Bedeutung ich in der Einlei- 
tung au den Fragmenten der Rhythmiker gesprochen. Was 
aber vom trochäischen Rhythmus gilt, das gilt nach Ari- 
stoxenus* ausdrücklicher Versicherung von allen Rhythmen 
und allen Tacten, also auch vom daetyliseben. Der ein- 
zelne Dnctylus (als kleinster gerader Tact) ist also je nach 
dem Tempo, in welchem er genommen wird, einer sehr 
mannigfachen Zeitdauer fähig: es kann sehr wohl vorkom- 
men, dass er bei Einer &yay% in seiner Zeitdauer um den 
vierten Theil oder um die Zeitdauer eines Achtels oder 
Xffövos rcpdros kürzer ist als bei der andern, aber dennoch 
enthält er als kleinste gerade Tactart immer vier jpdfoi 
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jrpoitoi oder vier Achtel, ist immer ein lzovg TfipaiTJjjios 
(Oos, ein gerader f-Tact. Und kommt ob vor, data an 
irgend einer Stelle des Epos die einzelnen Tacte des He- 
xameters schneller vorgetragen werden, als an einer ande- 
ren unmittelbar vorausgehenden oder folgenden, so ist das 
ein Wechsel des Tempos, eine (iiTaßoh} ayayijg, aber trotz 
dieses Tempowechsels hat der Tact immer seine vier %QÖ- 
vot jrpciroi. Auch wenn er bei rascherer äynyij um den 
vierten Theil kürzer wird, als bei der vorausgehenden lang- 
sameren und seine Zeitdauer sicli also gerade um den Be- 
trag eines Achtels oder %gövog «porös verringert, so ist 
es dennoch kein iroiis rpAnjpo; J^j5j5i sondern ein novg 
TfrpBOijftos J J^J\ dessen Tempogesc Ii windigkeit sich zu 
den vorausgehenden in langsamerem Tempo genommenen 
stiSdse TMpftCijfiot wie 4 : 3 verhält. 

Diesen Fundamental satz der aria toxeni sehen Rhythmik 
hat unser Gegner nicht beachtet. Soll, wie er annimmt, 
der kyklische Dactylus der Hexameter, wovon Dionysius 
redet, nichts sein, als oin im schnellem Tempo genomme- 
ner und nur in seiner Zeitdauer verkürzter Dactylus, so 
kann er nach Aristoxcnus niemals durch J?£J}, sondern 
immer nur durch J J*J* ausgedrückt werden (unter der 
steten Voraussetzung, dass die Note den XQ&vog jrpoiros 
bedeutet) — oder mit anderen Worten: die Länge dessel- 
ben wird immer als dt'öijfios J, niemals als äloyog ge- 
f.isst werden müssen. Da nun aber die antike Rhythmik 
nach dem Berichte des Dionysius auch von einem verkürz- 
ton, dem Trochäus gleichstehenden Dactylus rodet, dessen 
Lange ein %QÖvog Sloyog ist, so wird dieser Dactylus von 
dem gewöhnlichen in rascherem Tempo genommenen ver- 
schieden sein müssen. 

Nun statuirt unser Gegner aber auch für den unter 
Trochäen gemischten Dactylus (also in Glyconeon und Lo- 
gaüden) dio Messung , .also: 

i|j;|wj>|jj1j 
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Unser Gegner raeint, die Messung £££ sei hier viel 
leichter, einfacher und gefügiger als die Messung JI^Jl 
die er als sehr complicirt, oder wie immer Bein Ausdruck 
sein mag, bezeichnet. Aber er hat sich wohl schwerlich 
die Sache klar gemacht. Denn so einfach und natürlich 
die zweite hier vorgeführte Messung ist, so schwer und 
complicirt ist die von ihm aufgestellte. Bei der Messung 
und Darstellung der Tacte legen wir die jpo'voi npiäroi zu 
Grunde, sei's im Gedanken oder durch Zählen oder auf 
irgend welche andere Weise — : bei den nööts rpAnjpw 
(und ein solcher ist ja der kyklisehe Dactylus nach unse- 
res Gegners Ansicht) also zählen wir im Gedanken, oder 
wie es uns am bequemsten ist, immer drei xquvoi ngätot 
oder drei Achtel: „ein — , zwei — , drei — ". Von den drei 
Noten oder Silben der Tactform fällt die erste auf 

„ein", die zweite in die Mitte zwischen „zwei" und „drei", 
die dritte fällt wieder mit „drei" zusammen, es findet nur 
ein geringer Unterschied von der einfachsten dreiseitigen 
Tactform statt: 

/ / f 

V u 
r p 

Denken wir daran, dass die Alten für ihren novs TQißtjfiog 
von der trochäischen Tactform als der häufigsten ausgehen, 
und dass bei dieser Tactform ebenfalls auf „zwei" keine 
Note fällt, sondern nur auf „ein" und „drei", so müs- 
sen wir sagen, dass ihnen eine Tactform nicht im minde- 
sten complicirt erscheinen konnte, in welcher nicht auf 
„zwei", sondern zwischen „zwei" und „drei" eine Note 
kommt. ' Sehen wir nun aber die von unserem Gegner als 
viel einfacher und natürlicher und weniger complicirt be- 
lobte Tactform seiner oigenen Erfindung an. Er wird sich 
ihre ihm selber unbekannt gebliebene rhythmische Bedeu- 
tung nur so klar machen können, dass or nicht bloss dio 
Sechszehntel, sondern auch die Zweiunddreiesij;stel zu Hilfe 
nimmt: 
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J d * J J J 4 J J W \ J 

JI J! 

Er zahlt „ein — , zwei — , drei — ". Die erste Note sei- 
nes kyklischen DnctyluB füllt mit „ein" zusammen, die 
zweite füllt gerade in die Mitte zwischen „zwei" und „drei". 
Das ist bis soweit ganz das nämliche, als bei dor Messung 
^ die er doch wohl aus keinem andern vernünftigen 
Grunde schwierig nennen kann, als wegen der Noten 
denn mit dem letzton Achtel ist's ja ausserordentlich 
einfach. Aber min weiter zur dritten Note seines Zykli- 
schen Dactylus Die fallt nicht mit „dr<ri" zusammen, »on 
dem zwischen „drei" und „ein" des folgenden Tactos, aber 
nicht gerade in dir Milte zwischen „drei" und „ein", son- 
dern die Zeil rauss su hier künstlich ein-etl,i?ul werden, dnss 
wir uns zu behaupten getrauen, d<x l'rbeber dieser kunst- 
liehen Theiluog bringt das schwierige rhythmisihc Kxperi- 
ment nicht zu Stande. Ja es ist nicht schwer auszuführen, 
wenn er verlangt hatte, die dritte Note gerade in der Mitte 
zwischen ,,drei" und „ein" (des folgenden Tactes) anzu- 
schlagen oder zu singen: 

. I / / .M J> J t j 
8 1 f M I f t i 1 

— denn das wäre derselbe Rhythmus, wie die leichtfaas- 
licho Tactform: 

f.|A-M<| 

aber mit einer solchen Forderung begnügt sich unser Geg- 
ner nicht, sondern verlangt, dass die zwischen „drei" und 
„ein" liegende Zeit so ausgefüllt werden soll, daas Ein 
Viertel derselben nach der zweiten Note seines Dactylus, 
■ und die drei übrigen Viertel der dritten Note seines Dac. 
tylua gegeben werden soll, In sehr figurirten modernen 
Com positionon, in welchen (etwa in der Begleitung) Zwei- 
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unddreissigstel als selbständige Noten vorkommen, ißt es 
möglich, dass die Ausführung einer so künstlichen Tact- 
eintheilung verlangt und auch ausgeführt wird, aber nur 
dadurch ausgeführt wird, dass Bich der Vortragende an die 
Zivüiimdili-i'iKtijj^tei der Hc^Scil im g hiilt. „Aber wir Steden 

hier ja auf dem Boden der antiken Musik und Rhythmik, 
und da heisst ein Fundamentalsatz, dass die von einem 
XQOVOS 3rpoirog eingenommene Zeit niemals durch die xqov- 
ffts in kleinere Zeittheile zerfällt werden darf, weder in 
zwei Sechezehntel, noch in vier Zweiucddreissigstel — den 
Alten also kamen beim kyklischen Dactylus keine auf ein- 
ander folgenden Sechszehntel und Zwciunddroissigstel der 
xpovati; zur Hilfe, um unseres Gegners künstliche, ihnen 
mit Unrecht vindicirte, Messung ausführen zu können. 
Wir überlassen es demselben, die von ihm aufgestellte Dac- 
tylusmossung mit vielem Flcisse sich einzuprobiren, sehen 
aber voraus, dass er zu keinem andern Resultate kommen 
wird als folgendem: 



das heisst: er wird dio dritte Note seines Dactylus ge- 
rade in der Mitte zwischen „drei" und „eins" (des fol- 
genden Tnctes) angeben. Aber auch diese Tactform (mit 
„syneopirten" Noten) kann schwerlich dio des antiken ky- 
klischen Dactylus mit irrationaler oder verkürzter Länge 
gewesen sein. Zu singen ist diese Tactform leicht, aber 
auch nur leicht zu singen; 6chr lästig, ja unmöglich bei 
einem bloss d ec 1 am atori sehen Vortrage. Wir halten mit 
unserm Gegner daran fest, dass der kyklische Dactylus 
dreizeitig war. Dieser droizeitige Dactylus mit verkürzter 
Länge kommt, wie Dionysius nach den Berichten der 
Rhythmiker überliefert, auch im epischen Hexameter vor, 
— wenn nicht überall, so doch wenigstens in solchen He- 
xametern, die eino rasche, flüchtige, bewegte Situation 
schildern. Und derselbe Dionysius setzt hinzu, dass die- 
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ser Dactylus mit verkürzter Lünge ein leicht dahin eilen- 
der Rhythmus sei. Nun nher behaupte Jemand, dass jene 
Form des "-Tactes mit Syncopen, auf dio wir sich schliess- 
lich den kyklischen Dactylus unseres Gegners reduciren 
sehen — , oder gar, dass dio von ihm aufgestellte Tactform 
mit der gar künstlich einzusetzenden dritten Silbe des Dae- 
tylus „ein leicht dahin eilender Rhythmus" sei, der sich 
eigne für rasch zu dcclamironde Hexameter, oder auch nur 
ein Rhythmus, in welchem überhaupt declamirt und re- 
citirt werden könne! Unser Gegner fasst zwar den ky- 
klischen Dactylus des Hexameters nur als ein schnelleres 
Tempo des gewöhnlichen Dactylus auf, aber er hat hoffent- 
lich ans der ihm von uns vorgeführten Stella des Aristo- 
xenus gesehen, dass es mit diesor seiner Auffassung nichts 
ist. In der syncopirten Tactform 

»IC IC !8 1 , , IC 15* ]S" 

lüsst sich kein daetylischer Hexameter vortragen. Und 
selbst wenn wir einen dactylischon Hexameter nach ihr 
singen, was allerdings möglich ist, namentlich bei hinzu- 
kommender, die fcodvot TtQtäzot mnrkirondcr Begleitung, so 
werden wir gestehen müssen, dass ein solcher Hexamoter- 
Rhythmus wegen der fortwährenden Syncopen etwas sehr 
Schleppendes, Hinziehendes, Aengstlicbes, Schwächliches 
hat, aber keineswegs ein leicht dahin eilender Rhythmus 
ist, wie dies doch Dionysius vom kyklischen Dactylus ver- 
sichert. Darans folgt, dass die vorstehender. Tactformen 
eben nicht die des kyklischen Dactylus sein können; der 
dreizeitige kyklische Dactylus mit irrationaler Länge mnss 
ein leichter, energischer, wohlgefügiger Rhythmus sein, in 
welchem sich die Tactart (und das ist oben die dreizeitige) 
scharf und kräftig ausspricht. Dies letztere ist nicht an- 
ders möglich, als wenn das im droizeitigen Tacte zu Grunde 
liegende rhythmische Verhaltniss 2 : I in den Tactgliedorn 
des kyklisehen Dactylus seinen Ausdruck findet; 
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wie die erste Hübe mit dem %9° V0 S Ttpäzag „ein", so 
mufis die letzte Silbe mit dem %g6vos XQÜrog „drei" zu- 
sammenfallen. Die zweite Silbe aber fallt mit dem XQÖvog 
XQmtos „zwei" nicht zusammen, denn die erste iet ein 
Xffövos «ioyog, kürzer als die zweizeitigo Länge, länger als 
die einzeilige Kürze. Die erste und zweite zusammen be- 
tragen einen .%Qovog Siarjjiag, aber wie lang und wie kurz 
oino jede von ihnen, wissen wir vorerst nicht. Mau hat 
zwar bisher angenommen, die erste Silbe umfasBte als %$6- 
vog äkoyog anderthalb jßövoi irpciroi, aber wir haben in 
den vorausgehenden auch noch andere irrationale Zeit- 
grossen kennen gelernt; zu der Zeit von | jpoW jtpwrot 
ist noch die Zeit von § %(>6voi jipdrot und von | %qöv<u 
7i Q<5tot hinzugekommen. 

Halten wir uns auch hier wieder an die directe Ueber- 
liefcrung des Aristoxcnus: „Die Kürzen unter sieh und 
ebenso auch die Längen unter sieh sind sehr verschieden in 
ihrer Zeitdauer, aber immer ist die Kürze die Hälfte der 
Längen." Wir müssen diesen Satz hier noch etwas schär- 
fer ins Auge fassen. Es gibt nach Aristoxcnus z. B. Län- 
gen von den verschiedenen Zeifwertben m, n, o, Kürzen 
von den verschiedenen Zeitgrössen p, q, r. Wodurch wer- 
den diese verschiedenen Zoitwcrthe der Länge und der 
Kürze hervorgebracht? Etwa durch die dyioy^ oder das 
Tempo? Darauf ist zu antworten: nein. Denn Aristoxo- 
nus führt aus, Silben könnten kein Zeitmaass sein, das 
Zeitmaass ist vielmehr nach seiner Ansicht nur der XQ° VQ S 
wpoiros. Nun aber ist der XQÖvog itQtörog von sehr mannig- 
facher Zeitdauer je nach dem verschiedenen Tempo und 
ist dennoch Zeitmaass. Wären die Längen (und ebenso 
dio Kürzen) nur dadurch von einander verschieden und er- 
hielton sie nur dadurch verschiedene Zeitwerthe, dass nur 
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durch die äymyq die Grösse der Länge (und ebenso auch 
der Kürze) bald m, bald n, bald o wäre u. b. w., ho müss- 
ten sie in derselben Weise wie der %(>6va$ jrpolro.; (und 
dessen Multipla), der ja auch durch den Einfluss der äyayij 
bald diese, bald jene Zeitdauer hat, als „Maass" des Rhyth- 
mus brauchbar sein. Aber sie sind es nicht, sagt Aristo- 
xenus, und zwar deshalb nicht, weil sie unter sich ver- 
schiedene Zeitwert he haben. Das können wir nur so 
auffassen: Die Zeitdauer des j[pwoc «pwroe ist bei ver- 
schiedener äyay^ verschieden, aber bei irgend einer be- 
stimmten festgehaltenen dynyq immer dieselbe (das sind 
Aristoxenua' eigne Worte), aber die Zeitdauer der Länge 
(oder der Kürze) ist auch bei derselben festgehaltenen 
äyotyri bald diese, bald jene, — bald m, bald «, bald o. 

Beiläufig bemerkt: nach dem Vorstehenden müssen wir 
auch ßückhs Satz, dass die Silben die zur Tattgleich- 
heit notwendige Verschiedenheit ihres Wert lies durch 
Verschiedenheit der äyay^ erlangten, aufgeben. Huben sie 
doch nach Aristoxenus auch bei Festhaltuug derselben 
äyayrj verschiedenen Zeitwerth. 

Doch gehen wir wieder auf den obigen Satz zurück : 
die Zeitdauer der Länge ist bald m, bald n, bald o, die 
der Kürze bald p, bald q, bald r, immer aber ist die Länge 
das Doppelte der Kürze. Wie steht's mit diesem „immer" ? 
Ist die Länge m verschieden von der Lange n, und die 
Kürze p verschieden von der Kürze q, so kann, wenn die 
Länge m das Doppelte von der Kürze n ist, dieselbe Länge 
»i nicht das Doppelte von der Kürze q sein. Also es ist 
keineswegs jede Länge das Doppelte von jeder Kürze. 
Und doch spricht Aristoxenus seinen Satz allgemein aus. 
Aber diese aristoxenischc Stelle ist uns nur in einem un- 
vollständigen Fragmente des Psellus überliefert, Aristoxe. 
nus wird entweder im weiteren uns unbekannten Fortlaufe 
derselben oder an irgend einem undern Orte jenen allge- 
mein ausgesprochenen Satz limitirt haben. Er kann sich 
unter den beiden Silben — der Länge und der Kürze — 
die immer sich in ihrer Zeitdauer wie 2 : ] verhalten, zu- 
nächst nur zusammengehörige Silben gedacht haben, 
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also Länge und Kürze im unmittelbaren Vereine neben ein- 
ander in einem und demselben Tncte. 

Von dieser Erörterung, die vielleicht nicht unnütz gewe- 
sen Bein dürfte, gehen wir wieder zu den beiden ersten Silben 
des kyklischen Dactylus, die zusammen einen %gövos Öiaij- 
jios ausmachen , zurück. Nach Aristoxenus also ist die 
eine das Doppelte der andern. Demnach kann die Lange 
des Fusscs keinen andern Werth als ), die Kürze keinen 
andern als J %(>. jrp. gehabt haben, denn f + g — 2, und 
* : | = 2 : 1 . Also die auf Aristoxenus basirto Messung 
des dreizeitigen Dactylus, unter der Voraussetzung, dasa 
die dritte Silbe desselben mit dem %ffävt>$ jrpiäios „drei 1 ^ 
zusammenfällt, folgende: 



Die Leser werden sich daran erinnern, dass die Zeit- 
grüsse von $ %9- Ä P- oin von Aristoxenus durtli die von 
ilim zwischen den irrationalen Intervallen und den irratio- 
nalen Zeitgrüsscn gezogene Parallele anerkannter xpövog 
äkoyai ist. Sic werden sich auch ferner erinnern, dass 
sieh dieser xpovos «loyog als der Zeitwerth ergeben hat, wel- 
cher der der brevis producta, dos heiast der Kurze des den 
Dactylcn im Zeitmaasso gleichgestellten Trochäus ist. Wir 
haben es also in der $ betragenden irrationalen Länge dos 
kyklisehen Dactylus mit einem uns bereits bekannten und 
geläufigen ZQ° V0 S zu thun. Die brevis producta des verlän- 
gerten Trochäus ist eben so gross wie die longa eorrepla 
des verkürzten Dactylus — das könnte auffallend ersehei- 
nen, aber auch Dionysius spricht es in der Stolle von der 
Verlängerung und Verkürzung der Silben aus, dass auf 
diese Weise oft Längen und Kürzen in einander überge- 
hen. Dieser Satz hat nunmehr Beine Bestätigung erhalten. 

Aber die auf die longa correpta folgende brevi brevior 
von J a;p. rco. '? Aristoxenus sagt, dass der x&övog aptäros 
die kleinste als rhythmisches Mnass m Grunde zu legende 
Zeiteinheit ist, und dass ihr Umfang nie durch mehrere 
klcinero Zcitthcilo der Lexis oder derTöne eingenommen wer- 
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den könne. Aber wenn wir von einer Kürzo sprechen, welche 
den Umfang von | XQ- jrp. hat, so wird ja damit die Zeit- 
dauer des %Q. srp. nicht in kleinere Zoittheile zerfällt; das 
letztere wäre der Fall, wenn neben ihr eine noch kleinere 
Zeitgrösse von £ stünde, mit der Bio zusammen so viel 
Zeit umfasste wie der nptäroe. Aber hiervon kann gar 
keine Rede sein; es ist vielmehr eine Zeitgrosse f gemeint, 
welche zusammen mit einer vorausgehenden Zeitgrösse von 
} %q. irp. dem Umfange eines Xf/övog äiaijfLog gleichkommt. 
An keiner Stelle sagt aber Aristoxonus, dass der diatjfiog 
in der Praxis der Rhythmopiiie immer in zwei jipiötoi zer- 
fallen musste: als xpoVos xodwAe zerfällt der Sürijpog frei- 
lich immer in zwei jroraioi, aber die oWpfffie durch ipöVot 
Qxr&lioxothtg [ätot ist, wie Arisloxenus sagt, sehr mannig- 
faltig, denn diese „Sind bald grösser, bald kleiner als die 
fcpdvoi xoätxoC". « 

Doch wollen wir uns hierbot nicht beruhigen. Aristo- 
xenus stellt in seiner Verglcichung der harmonischen mit 
der rhythmischen Irrationalität die enh armenische ditOis 
oder den Vicrtclton als kleinstes jieiaäovfit vov hin; es 
gibt grössere irrationale äinOitjfiarß yulqßavpevu, z. B. 
1^ Diesis, 2| Üiesis, ]J Diesis; aber Intervalle von gerin- 
gerer Grosse als die Diesis sind äfiEÄpÖJjtK. Ein Intervall 
von j ätxsts kommt praktisch nicht vor. Und so sollte 
man bei Aristoxenus' Parallelisirung der Intervalle und 
XQÖvot annehmen,, dass auch eine Zeitgrösse von | XQ- "P- 
niuht vorkäme. Aber wir haben die gesamtute aristnxe- 
ntsche Theorie der Irrationalität festzuhalten. Es gibt 
kleinste aloya (isytfh) dpeÄtpäijTä , nämlich £ S(eoig und ^ 
äfeätg, welche nur um manche Intervalle zu bestimmen an- 
genommen werden, ohne in der Praxis vorzukommen. „Das 
rhythmisch Irrationale, sagt Aristoxenus, ist gerade so zu 
nehmen wie das dadiKitrij/idpioii xqvov, das ist £ äüoig 
und was es sonst dergleichen gibt SieHts)." Also gibt 
es auch in der Rhythmik praktisch nicht vorkommende, 
aber zur Werth beBtimmung einiger xpovot dienende ,u(yt-&ij 
äloya, nämlich j %q. jrp. und J %q. jrp. Dann lautet aber 
ein anderer, bei dem Pseudo-Euklid erhaltener aristoxeni- 
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scher Satz: Die in der Harmonik vorkommenden (also die 
iniadovjievii) irrationalen diKffnj'jiarß sind die Summen 
oder die Differenzen von rationalen Intervallen und jenen 
kleinsten oloya ptytöri BfisläHi/ta (also $ äiteig, \ öieaig). 
Da Aristoxcnus sagt, da« rhythmisch Irrationale sei gerade 
so zu fassen wie das harmonisch Irrationale, so gilt der 
letzte Satz auch für die Rhythmik: die praktisch vorkom- 
menden jpofot äioyoi sind Summen oder Differenzen von 
rationalen %Qovot und jenen dem ämöexaTijpoptov iwov 
gleichstehenden praktisch nicht vorkommenden Zeitgrossen 
von ^ und l xQÖvoi irpraioi. 

Und so ist dieser Bestimmung analog die | %q. «o. 
hetragende verlängerte Länge des gedehnten Trochäus die 
Differenz des xpovog TpäRfttOg und des Tpni/ftdpioi/ jipnJiov, 
3 — die J hetragende verlängerte Kürze des gedehnten 
Trochäus und die ehen so grosso verkürzte Länge des ver- 
kürzten Dactylus die Summe des X9°"°S Jrpmrog und des 
TO(T»jfio()iQ»> jioötou = 1 + j; die § hetragende erste Kürze 
des verkürzten Dactylus ist die Differenz des xqövos irpiä- 
tos und des TQtttjp6(>iov stQ&Tov = I — - j, Bio ist also völ- 
lig analog der über die in der Praxis vorkommenden xpo- 
voi aufgestellten Theorie. Dass der Harmonik ein ent- 
sprechendes Intervall fehlt, ist von keinem Belang, denn 
in so nahen Zusammenhang Aristoxenus das rhythmisch 
Irrationale mit dem harmonisch Irrationalen bringt, so sagt 
er doch keineswegs, dass jedem irrationalen Intervalle 
eine irrationale Zeitgrösse entspreche, und ebenso wenig, 
dass ea nur solche irrationale Zeitgrüsson gab, zu denen 
die Harmonik ein irrationales Intervall zur fseite zu stellen 
habe. Zudem wissen wir aus anderen Quellen, die im 
Schlusscapitel der Fragmente der Rhythmiker zusammenge- 
stellt sind, dass es in der Tbat vorkürzte Kürzen gab, also 
kurze Silben, deren Zeitdauer geringer war, als die der 
gewöhnlichen einzeitigen Kürze. Was ein neuerer Bear- 
beiter der antiken Rhythmik hiergegen eingewandt hat, 
beruht auf einem Missverständniss jener Qu ollen stellen, in- 
sonderheit darauf, dass er einen bei Marius Victorinus er- 
haltenen Satz der Rhythmiker mit entschiedenem Unrecht 
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auf die langsamere oder schnellere äyayyij belogen hat. 
Doch brauche ich auf seine Einwendungen im Einzelnen 
um so weniger einzugehen, als er schliesslich nach vielem 
unnützen und langweiligen Hin - und Herroden selber auf 
das Vorhandensein einer verkürzten Kürze zurückkommt, 
deren Werth er auf ein punetirtes Sechszehntel also auf 
£ XQ. rtp. bestimmt. Diese punetirten Sechszehntel sind 
nämlich die Bestandteile seines kyklischen Dactylus 
von -dem wir oben gazeigt haben, dass er eine schlechte 
Erfindung ist. 

Die Messung der beiden ersten Silhen des kyklischen 
Dactylus als Zeugnissen von J und j jjp. «p. stützt sich 
in doppelter Weise auf Aristoxenus: einmal auf seinen Satz, 
dass die Länge immer das Doppelte der (mit ihr in dem- 
selben Tacte verbundenen) Kürze ist, sodann auf die aus 
der von ihm gezogenen Parallele zwischen harmonisch und 
rhythmisch Irrationalem sich ergebende Scala von jpdi/oi 
ukoyoL. Ist nun die Lange des kyklischen Dactylus auf- 
gelöst, was freilich nicht allzuhüufig vorkommt, so entsteht 
ein Proceleusmaticus, in welchem die drei ersten Kürzen 
je § X9- *(>■ betragen und genau der Achtcltriole unserer 
modernen Musik entsprechen: 

t i i i 

Ist die erste Länge nicht aufgelöst, dann haben wir freilich 
keine so bequeme moderne Tactforra, um die antike Sil- 
benmessung auszudrücken: wir müssen dann sagen, die er- 
sten beiden Noten der Triole sind gebunden, und folgende 
moderne Bezeichnung wählen: 

* * 1 

das heisst, die beiden ersten Noten dieses |-Tnctes haben 
den Werth einer Trlole und sind deshalb mit der Zahl 3 
und einem Bie als Einheit zusammenfassenden Bogen be- 
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zeichnet. So ergibt eich also sowohl für den dem vierzeitigen 
Dactylus im Maasse gleich gestellten Trochäus mit der irra- 
tionalen brevis producta, als auch für den dem dreiseitigen 
Trochäus im Maasse gleichgestellten Dactylus mit der irra- 
tionalen longa correpta, dftSB die liier vorkommende Irratio- 
nalität ganz dasselbe ist, was wir auch in der modernen 
Tastlehre als das Irrationale bezeichnen müssen, nämlich 
die Triole, einerlei, ob die beiden ersten Noten derselben 
gebunden Bind oder nicht. Rationale Zeitwerthc unserer 
modernen Rhythmik sind ganze, halbe, Viertel-, Achtel-, 
Sechszehntel-, Zweiunddreissigstcl- Noten, irrational aber 
Viertel-Triolen, Achtol-Triolen, Sechszehntel- Tri ölen, denn 
es lassen sich diese Triole n mit keinem die rationalen No- 
ten bestimmenden Zeitmaasse messen und daher ist es nö- 
thig, zu je drei solcher Noten die Zahl 3 hinzuzusetzen, 
das heisst 3 Viertel-Triolen haben zusammen die Zeitdauer 
von 2 gewöhn liehen Vierteln, 3 Achtel -Triolen haben die 
Zeitdauer von 2 gewöhnlichen Achteln. Wer unserer Dar- 
stellung gefolgt ist, wird gesehen haben, dass diese Iden- 
tificirung der antiken xpoVoi SXoyot mit unserem Triolen- 
bogriffe nicht etwa eine von uns aufgeBtellte Hypothese ist, 
sondern dass sie sich ganz von selber aus den Sätzen des 
Aristoxenua ergeben hat. 

So worden wir also eine glyeoneischo oder logaüdische 
Reihe mit kyklischem Dactylus, z. B. 

die wir früher folgendermaseen durch moderne Noten aus- 
gedrückt haben, 



nunmehr nach der Theorie dos Aristoxenus auf folgende 
Weise bezeichnen müssen: 



jeder der Musik nicht Unkundigo, was sie zu bedeuten hat, 
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nümlich dass diese beiden Noten zusammen nur 2 Achtel 
betragen, und dass die erste derselben das Doppelte der 
zweiten ist. 

Nun müssen wir uns noeb dnrüber klar werden, worin 
sich die beiden verschiedenen Messungen des kyklischen 
Dactylus in den vorstehenden Reiben A und ß von einan- 
der unterscheiden. Die dritte Note der beiden den Dac- 
tylua darstellenden Tacte ist in A und B dieselbe, es 
kommt daher nur auf die erste und zweite Note an 

£Jl und }}. 

Um diesen Unterschied zu finden, !>t dürfen wir eines ge- 
munsaincn kleinsten ZcitinaasBCö für dio rtotliszchnti-l- und 
die Achlel-Trinle. Dies ist die einzelne Zweiunddreissig- 
stel-Triolennotc, deren 12 auf die Viertelnote, 40 auf die 
KHIM Nnii' h^mh, wir knrin.'ti olsu die einzelne /wniund- 
■ lr«-i-"sii;ist* - l-"r< i ■■! •'iiiiu Ii- i i 11 Al buin iviiT/i^sli I nennen. 



J _ /_ 

wwww 



Von den beiden Noten 
die ereie diu Zeitdane 
."..-.,'.■ umfasst deren d 
Achtundvierzigstel, die 
orsteren ist doppelt so 
sieht ferner, das« die t 
viendgttel früher fällt, 
brenn betragt ein ein: 
dasselbe ist, den dritten 
Differenz ist nun so au 
ata verschwindend kleh 



A nmfattt, wie sieh hier ergibt, 
von 9 Achtnndvierzigstelo, die 
i in B umfa»st die erste N- i- 8 
zweite deren 4 (die Zeitdauer der 
gross als die der zweiten). Man 
weite Note in B um Ein Achtnnd- 
als die zweite Note in A, die Dif- 
tige« AchtundvierzigHel, oder was 
Tbeil einer Secbsz-rLntelnoie. Diese 
saerordentlich gering, dass wir sie 
i bezeichnen müssen. Soll man in. 
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Gesänge den Unterschied angeben, so wird dies nur dann 
möglich sein, wenn die Begleitung zu jenen Noten aus lau- 
ter Achtun d vierzigste In oder ZweiunddreisBigstel-Triolen 
beBteht, die dann der Singende abziihlen kann, aber selbst 
dann wird es noeh schwierig genug sein, die zweite Note 
in B richtig einzusetzen. Der alten Musik aber steht ein 
solches Hilfsmittel nicht zu Gebote, da die Zeit des %q6- 
vos urprarog oder des Achtels von der xQovatq niemals in 
zwei oder mehrere kleinere Noten zerlegt wird, worüber 
wir uns oben weitläufiger ausgesprochen — und ohne ein 
solches Hilfsmittel kann jener Unterschied um Ein Acht- 
undvierzigslel weder von den Singenden angegeben, noeh 
von den Zuhörern bemerkt werden. Wir dürfen daher 
sagen, die unter II angegebene Messung des kj-klisi-hen 
Dactyius ist von der iinta A migiig^ljonen nor in der Theo- 
rie (oder eigentlich nur in der Schreibung) verschieden, in 
der Praxis fällt sie mit der in A 

zusammen. — So bin ich denn zu dein Resultate gekom- 
men, dass wir bei der früher von uns angenommenen Mes- 
sung des kyklischen Dactyius ohne weiteres verbleiben 
können, denn sie ist thatsiiehlich identisch mit derjenigen, 
welche sich aus den Sätzen des Aristoxenus ergeben hat. 

Ueborschen wir kürzlich die gewonnenen Resultate. 

Der gewöhnliche Dactyius ist ein Tact von 4 yßövoi 
Äpwroi; seine beiden Kürzen fallen genau mit den %t/6vw 
nfärot „drei — , vier — " zusammen. Es gibt aber auch 
einen verkürzten oder kyklischen Dactyius von 3 jpopnt 
gtpöttu; hier fällt die erste Kürze zwischen die XP- X P- 
„zwei" und „drei", die zweite Kürze fallt mit dem %9- «P- 
„drei" zusammen; dem Rhythmus nach ist er genau das- 
selbe, wie der dreizoitige Trochäus. 

Wie der Dactyius dem dreizeitigen Trochäus (der Ana- 
päst dem lambus) im Rhythmus gleichgestellt wird, so 
wird unigekehrt der Trochäus dem vierzeitigen Dactyius 
gleichgestellt; jenes geschieht vorwiegend im logaödischen, 
dieses im daetylo-cpitritischen Metrum. Der dem vierzei- 
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tigen Dactylus gl eich gestellte Trochäus ist ein Tact von 4 
XQÖvoi jrpdroi, Beine Kürze fällt zwischen die %qövoi jrpoi- 
roi „drei" und „vier". Dort bei dem dreizeitigen Dacty- 
lua ergibt sieh eine irrationale verkürzte Lange und eine 
irrationale verkürzte Kürze, hier beim viorzeitigen Tro- 
chäus ergibt sich eine irrationale verlängerte Lange und 
eine irrationale verlängerte Kürze (jene verlängerte Kürze, 
von der die Alten sagen, dass sie „xoXidxtg" vorkäme und 
die wir früher nicht unterzubringen wussten). 

Das für diese irrationalen Silbenzeiten sich ergebende 
Maass ist im strengen Ansobluss an die Sätze des Aristo- 
xenus folgendes: 

irrationale verlängerte Länge = | £p. utp., annähernd 

'if 

irrationale verlängerte KUraei , . . n n 

irrationale verkürzte Länge} = * »" ann »^rnd £ 
irrationale vorkürzte Kürze . = $ %$. rep., annähernd ^ 

Wird eine irrationale verlängerte Länge aufgelöst, so bil- 
det sie mit der stets darauf folgenden irrationalen verlän- 
gerten Kürze genau eine Viertel-Triolo : 

*I J J, J I 

wird eine irrationale verkürzte Länge aufgelöst, so bildet 
sie mit der darauf folgenden irrationalen verkürzten Kürze 
genau eine Achtel-Triole: 



Alle Tacte, in denen die vorstellenden irrationalen Silben- 
längen vorkommen, sind rational, denn sie enthalten die 
dem Köyog moäixos entsprechende Zahl von 4 oder von 3 
XQÖvot urptätoi; die irrationalen Silben sind hier nicht jtpd- 
vot noäixoC, sondern xpdVot QvbpaxoUus [ätot. 

Eh gibt aber nach Aristoxenus auch einen irrationalen 
Tact, den irrationalen Choreus oder Trochäus, in welchem 
der schwere Tacttheil ein zweizeitiger ist und der durch 
eine lange Silbe ausgedrückte leichte Tacttheil | j;p. «piä- 
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toi enthält. Diese Silbe iat "also eine irrationale verkürzte 
Lftnge von £ %q6voi jtpioTot. 

Wer der Auseinandersetzung auf den vorhergehenden 
Seiten zu folgen vermag, wird zugeben, daBa dies System 
der irrationalen Zeiten aus keinerlei Hypothese hervorge- 
gangen ist, sondern, wenn auch nicht direct überliefert, sich 
doch in seiner Eigentümlichkeit streng an die Sätze des 
Aristoxenus anschliesst. Ich hatte in den Fragmenten der 
Rhythmiker in einem Schluasparagraphen das System der 
Zeiten und ihre Anwendung in der Rhythmopöio darzu- 
stellen versucht, stand jedoch in diesen Pancten fast ganz 
noch auf dem Standpuncte, den hier unsere erste Bearbei- 
tung der griechischen Rhythmik einnahm, insbesondere 
hatte ich damals noch die pufffi»! juxrol des Aristides für 
die Zeiten der Rhythmopoie zu benutzen gesucht. Aber 
während des Druckes erkannte ich die Unfruchtbarkeit 
dieser Quelle für positive Sätze der antiken Rhythmopöie, 
vermochte jedoch damals nur einen kleinen Theil von dem 
gegenwärtig Vorgetragenen zu erkennen , und da mir das Alte 
nicht genügte, das Neue aber noch nicht Festigkeit genug 
hatte, so liesa ich lieber jenen Paragraphen, dessen Sätze ich 
ja doch hätte zurücknehmen müssen, ungedrnckt. Daher ist 
vorn in den Fragmenten der Rhythmiker auf einen Para- 
graphen verwiesen, der in dem Buche nicht existirt. Was 
mir damals nicht gelingen konnte, habe ich jetzt erreicht, 
nachdem ich die aristoxeniaebo Lehre von den irrationalen 
Grössen der Harmonik erkannt habe und dadurch in den 
Stand gesetzt bin, seinen rhythmischen Satz, dass die Länge 
immer das Doppelte der Kürze sei, festzuhalten, womit 
wohl keine Partei unzufrieden sein wird. Meine in den 
Fragmenten der Rhythmiker versuchte Ergänzung dieses 
Satzes hätte ich nicht in den Text hineinnehmen sollen. 
Uebrigens verweise ich auf eine der vorhergehenden Sei- 
ten, wo ich nachgewiesen, dass daa „immer" nothwendig 
ümitirt und auf die in demselben Tacte neben einander 
stehenden Längen und Kürzen bezogen werden muss. 
Auch thnt diesor Satz der anderweitig gesicherten Messung 
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keinen Eintrag, denn wir haben hier Sas exceptionelle 
triplnsisciie oder epitritiaebe Rhythniengeschleclit, welches 
Aria tosen us von den gewöhnlichen der normalen Rhyth- 
mengeschlechter absondert. Ebenso sind auch andere tri- 
plaBische oder epitritiaebe Tacte anzusehen, z. B. : 



Wir künnen sagen: jener Satz bezieht sich auf die zusam- 
mengehörigen Kilben der in der dtwsjjje (SvO-iiosott« ge- 
brauchten Tacte, nicht aber auf die epitritischen und tri- 
pUs lachen Tacte und nicht auf Holehe Silben, welche ver- 
schiedenen Tucten angehören. 

Wenn wir früher die Qv&pol jitxial des Aristides für 
die j^poVot $vd-fttmoicas lätoi und speciell für den kykli- 
schen Dactylus benutzen zu müssen glaubten, so lag das 
in dem guten Glaubon, dass dasjenige was Aristides bietet, 
sich in der That auf Rhythmik beziehe. Das rhythmische 
Material ist so gering und da hängt man liebend an Allem 
fest, was diesen Namen trügt, — man aucht zu vereinen 
und auszugleichen, was in den Quellen zu widersprechen 
acheint, um ja kein Unrecht an der Tradition zu begehen. 
Fortgesetzte Bekanntachaft führt aber oft zu einer andern 
Krkenntniss, als in der Zeit des ersten Umganges. So ist 
ea uns mit Aristides gegangen. Wir sind ihm immer noch 
dankbar für das, was er über das Ethos der Rhythmen 
und über die gedehnten Tacte (Semantos u. a. w.) sagt, 
aber Alles, was wir sonst Gutea hei ihm finden, haben wir 
Alles viel besser, klarer und ausführlicher in dem, was 
wir von Aristoxenus besitzen , und was bei ihm nicht-ari- 
stoxenisch ist, ist entweder Unverstand oder es ist über- 
haupt nichts Rhythmisches, sondern metrische Spielerei 
unkundiger Männer der Kaiserzeit. Schon in den Frag- 
menten der Rhythmiker hatte ich viele von diesen schwa- 
chen Seiten des Aristides erkannt und blossgelegt. Ein 
anderer Bearbeiter der Rhythmik, der meine Schrift in 
einem Anhange benutzt- hat, macht freilich die Augen zu 
und will von Alledem nichts sehen — er hat freilich, wie 
er schon auf dem Titel ausspricht, nicht den Aristoxenus, 
sondern gerade den Aristides zu Grunde gelegt und da 
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kann es ihm billig eicht Wohlgefallen, was Uber den von 
ihm erlesenen Gewährsmann gesagt worden war. Hein 
Urtheil fällt heute noch strenger aus als damals. 

Aristides bonutzt für die rhythmische Partie seines er- 
sten Buches von der Musik zwei ganz verschiedene Quel- 
len. I. Die eine Quelle ist ihm ein rhythmisches Buch, 
welches ein dürftiger Auszug aus Aristoxenus war, doch 
nicht ohne eigene Zuthaten und Abweichungen des Ver- 
fassers. Dahin gehört, dass neben dem vierseitigen daety- 
lischen Taete des Aristoxenus auch noch ein zweizeitiger 
statuirt wird und manches Andere. Die Terminologie ist 
bis auf weniges dieselbe wie bei Aristoxenus — besonders 
interessant ist, dass hier die technische Bezeichnung des 
Tactes wie bei Aristoxenus xovg ist. — Aus dieser Schrift 
schöpft unser Aristides, doch auch Andere noch, von denen 
uns Fragmente erhalten und zu denen ich jetzt noch ein 
Werk hinzufügen muss, aus welchem der Araber AI Fa- 
rabi geschöpft hat, der seinen Landsleuten nicht bloss die 
Philosophie des Aristoteles, sondern auch die musikalische 
Theorie der Griechen durch Bearbeitung und Uebersetzung 
griechischer Musiker zugänglich zu machon suchte. Was 
wir bis jetzt von seinem Musikwerke wissen, sind die Aus- 
züge daraus, welche Kosegarten in der Einleitug seiner 
Ausgabe des Ali Ispahensis mitgetheilt hat. In der Rhyth- 
mik hat er augenscheinlich eine mit Aristides' erster Quelle 
durchaus verwandte Schrift, und Manches war in dieser 
Schrift besser , als wir es bei Aristides haben. Besonders 
interessant ist es, das was Aristides über den ipöi/oj jipcä- 
zog und xifövot avv&eroi sagt, mit dem Berichte AI Farabis 
zu vergleichen. Man hat sich vielfach darüber gestritten, 
was sich Aristides unter dem doppelten, dreifachen, vier- 
fachen Gvv&tros gedacht hat, ob %(/6vot schlechthin im 
Sinne des AristoxenuB, oder gedehnte Längen. Der Ara- 
ber übersetzt hier ein sonst mit Aristides Hand in Hand 
gehendes Original, in welchem jene Ovv&etot ausserordent- 
lich klar und eingehend als Zeiten beschrieben, welche mit 
dem' oVöijfioc, rnio*»fuoc, riipHoijftos des Anonymus identisch 
sind. Dann sollte man aber auch den bei Aristides feh- 
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lendcn xivtäaijiiog erwarten ? Nun, der Araber fügt auch 
in der That der vierzeitigen Zeitdauer die fünfzehige hinzu. 

Diase eine Quelle des Aristides iut also aristoxenisch, 
doch lohrt aie uns auffallender Weise so gut wie gar nichts, 
was wir nicht auch sonst aus Ariatoxenus wüasten — wir 
möchten denn etwa die verschiedenen Arten der jieTo/JoÄij 
und die rodnot (Su&fi 0:1011115 hierherziehen. Aber wie dum 
auch sei, die Quelle ist gut und Jehrt wirkliche Rhythmik, 
trotz mancher Mißverständnisse und nicht-aristoxenischer 
Zuthaten. 

II. Die andere Quelle des Aristides ist ein ganz alber- 
nes Buch aus der Kaiserzeit, daB Work eines Metrikers, 
der hinter jedem der una sonat erhaltenen Metriker, auch 
den schlechten, zurücksteht. Er folgt auch der von vielen 
lateinischen Metrikern dieser Zeit festgehaltenen Gewohn- 
heit, vor der Lehre von den Metren etwas über die Rhyth- 
men und RhythmengcBchlochter zu sagen und nach den 
letzteren die Mutren einzuteilen. Bis zu welcher Grenze 
er die Metrik behandelt, wissen wir nicht, da wir ihn ja 
bloss aus Dem kennen, was Ariatidea aus ihm geschöpft 
hat. Hier gebraucht er für Versfüsse und metrische Sche- 
mata ateta den vornehmen Namen fa&fiot; er hat in der 
That auch otwaa aus irgend einem rhytlyniaehen Buche her- 
beigezogen, aber nichts desto weniger irrt jeder, der da 
glaubt, dass jene „^v&jioi" sich im Allgemeinen auf etwas 
Rhythmisches bezögen. Aristides hat hieraus geschöpft, 
was er über die pu&fiol äxloZ, OvvdtToi und fimrol sagt, 
mitsammt der dieser Darstellung voi-angehendcn Definition 
dieser (5vitftoi, welche mit einer früher von ihm gegebenen 
Definition der putfytol tmXat und avv&t-zoi (der aristoxeni- 
schen) gar nicht übereinkommt. Dieser aus der zweiten 
Quelle fliessende Abschnitt geht bia zu der Steile : „so mach- 
ten es diejenigen, welche Metrik und Rhythmik verbänden 
[pC evpalixovtes rijv ^tiffftiwjv rjj jicrpiKp Viapta). Die 
jwq(?ovt£C (die reinen Rhythmiker) machten ea anders, 
nämlich folgendermaaaen", und damit wird wieder zur er- 
sten Quelle zurückgekehrt. Hiermit hat also Aristides 
selber die zweite Quelle von der ersten unterschieden. 



Audi was Bacchius am Schlüsse seiner Musik vou einfa- 
chen und zusammengesetzten §v&fiol bringt, ist aus der- 
selben Quelle geflossen; beide aber, sowohl Aristhjes wie 
Bacchius, haben unvoll ständig excerpirt und der eine diese, 
der andere jene Füsse ausgelassen. Unter den Versfüssen 
staiiden in jener Quelle aus einem rhythmischen Buche ge- 
schupft auch noch der Scmantos, der Spondeiofl meizon, 
di r %<><>sU}S aktryvg und dessen bei Bacchius erhaltene an- 
titln-ii-die Form, der Iambus mit irrationaler Länge als 
schwachem Tacttheile u. b. w. Dies ist aber auch das 
Einzige, worin der Werth jener Quelle besteht. Sonst 
weiss sie nichts von Rhythmik und scheut sich nicht, dem 
Dactylus 1 ftiaig und 2 äpeetg zu geben, indem sie jede 
Kürze desselben als 1 Situs fssst. Da wissen doch die 
römischen Metriker mehr von Rhythmik, und diese ganze 
Partie von Aristides' Metrik ist für die Erkenntniss der 
antiken Rhythmik — und daB ist keine andere, als die des 
AristoxenaB — von schädlichem Einflüsse gewesen, weil 
man immer geneigt ist, das was hier geboten wird, durch 
Interpretation mit den Sätzen des Aristoxcnus zu vereini- 
gen und auszugleichen und schliesslich den letztern miea- 
zuverstelien, wie folgendes Beispiel zeigen möge. 

Aristoxcnus neiyit einfache oder unzuaam menge- 
setzte Tacte diejenigen, welche nicht in Tacte, Bondorn 
bloss in Tacttheile zerlegt werden; zusammengesetzte 
Tacte sind nach ihm diejenigen, welche sich in Tacte zer- 
legen. Dieselbe Definition gibt Aristides von der Stelle, 
wo er noch nicht der &ta^Ca der avfixAixoirteg folgt, — 
später freilich unter Berufung auf die evpitiexovTts eine 
ganz andere, wonach der fafrftog avvStzog ein aus ver- 
schiedenen Füssen bestehendes Metrum ist, z. B. der von 
ihm in Iamben und Trochäen zerfäüto Glyconeus - _ _ 

der in einen Fyrrhichius und Sponduus zerfällte 
Iodicus So lange man sich nicht gestehen mag, 

dass Aristides hier einer nach seiner ausdrücklichen Er- 
klärung der aristoxeniachen entgegengesetzten Auffassung 
folgt, wird man immer diese zweite Definition der otiv&e- 
tot in die von Aristoxenns gegebene Definition der Oliv- 
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fttrot hinein intorpretiren wollen und dabei den einfachen 
Sinn von Aristoxenus' Worten immer raiss verstehen. 

Wir haben nachgewiesen, dass AriEtoxenus unter iroiis 
oder Tact nicht bloss den einfachen, unzusammengesetzten 
Tact (*, j, J-. g), sondern auch die ganze rhythmische 
Reihe versteht, die aus 2, 3, 4, 5, ja 6 Einzeltneten zu- 
sammengesetzt sein kann. Lehrt nun Aristoxenus, dass 
die Tacte im Allgemeinen in unzusammengesetzte und zu- 
sammengesetzte zerfallen und dass die oraleren nur in Ar- 
sis und Thesis, die letzteren aber in Tacte zerfallen, so 
folgt daraus, dnss der einfache und zusammengesetzte Tact 
dos Aristoxenus im Allgemeinen mit dem übereinkommt, 
was die moderne Musik mit denselben Namen bezeichnet: 
aöilt «#tf»»**oi: Einfache Tacte! 

iftpäoijfios I 
itivtälrutof [jl 

Der Umfang der xööss ovv&ecoi der Alten ist freilich 
grösser, als der der modernen zusammengesetzten Tacte, 
weil nach der Theorie der Alten jede einheitliche rhythmi- 
sche- Reihe, e. B. eine Reihe von vier \ -Tacten, sechs \- 
Tacten, fünf |-Tacten als ein einheitlicher sroi)s oder 
Tact gilt. 

Die Richtigkeit dieser Interpretation wird einem je- 
den, der mit den alten Rhythmikern vertraut and nicht 
durch eine unmotivirte Vorliebe für Aristides von Vorur- 
theilen befangen ist, sofort einleuchten. Der Unterschied 
von einfachen und zusammengesetzten Tacten im Sinne des 
Aristoxenus ist von höchster Bedeutung für die Rhythmik, 
— im Sinne des Aristides ist er, trotzdem dass dieser hier 
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von (Si>&i»ol redet, weiter nichts als eine unnütze metrische 
Spielerei. Welcher wirkliche Rhythmiker wird auch wohl 
jemals die Glyconeen in Inniben und Trochäen, den Ioni- 
cub in Pyrrhichien und Spondeen zerlegt haben, wie es 
jene avpxXixovreg, denen AristidcB hier folgt, gethan haben? 

Durch die oben gegebene Interpretation der Stelle des 
Aristoxenus haben wir nun auch das Kriterium in den Hän- 
den, um eine beliebte Streitfrage zu entscheiden. Man hat 
viel gefragt, ob der fünfzehige Päon im Sinne der alten 
Rhythmik ein einfacher oder zusammengesetzter Tact sei? 
Die Antwort ist: er würde ein zusammengesetzter sein, 
wenn er in Tacte eingetheüt werden könnte. Aber dies 
ist nicht möglich, denn bei der Diairesis - - _ oder - - 
oder u. s. w. würde der eine seiner Einzeltacte ein 

zweizeitiger sein, zweizeitige Tacte aber gibt es nach Ari- 
stoxenus nicht. Also der fünfzeitige Päon ist ein einfacher 
Tact Der zehnzeitige oder semantische Päon dagegen 

— , lässt sich in einen vierzeitigen und aechszoitigen 

Tact zerlegen, ist also ein zusammen gesetzt er. Der Spon- 
deios meizön — _ und der Trochäus semantos und orthios 
w i_j _i sind nach Aristoxenus wieder einfache Tacte ; sie 
zerfallen zwar in zwei oder drei Thcilc, von denen jeder 
den Umfang eines vierzeitigen Tactes hat, aber jeder die- 
ser Theile ist nur ein einziger %q6vos, ein einziger XQ® V0 S 
aber, sagt Aristoxenus, kann keinen Tact bilden, sondern 
dazu gohüren mindestens zwei %qövoi, — es lassen sich 
also jene gedehnten Tacte nur in ^povoi oder Tacttheile, 
nicht in ganze Tacte zerlegen und sind mithin einfache. 

Die bisherige unrichtige Auffassung der nöäeq avv&i- 
tot des Aristoxenus, die durch den Irrthum, dieselben mit 
den avvftaot des Aristides zu idantifieiren, hervorgerufen 
ist, war das Hinderniss, den Anfang der aristoxuni* In ■:] 
Lehre von den zQÖvot richtig zu verstehon. Hier heiast 
es: „Wodurch wir den Rhythmus bezeichnen und ihn für 
unsere Aisthosis fassbar machon, ist entweder Ein Tact 
oder es sind mehrere Tacte. Jeder Tact aber zerfällt in 
2 oder 3 oder 4 xqovoi oder Tactab schnitte (schwere und 
leichte, oder gute und schlechte Tacttheile)." Der letztere 
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Satz schliesst sich unmittelbar an den erstem an nnd steht 
mit ihm augenscheinlich in der innigsten Beziehung. Wir 
können zunächst nur so interpretiren : Sowohl der Eine 
Tact, als auch jeder der mehreren Tacte, wodurch wir den 
Rhythmus bezeichnen, zerfällt in 2 oder 3 oder 4 Tact- 
theile. Wann wird nun der Rhythmus durch Einen, wann 
durch mehr als Einen Tact bezeichnet? In den Fragmen- 
ten der Rhythmiker erklärte ich dies so: „durch Einen", 
wenn der Tact ein einfacher; „durch mehrere", wenn der 
Tact ein zusammengesetzter ist, und zwar „zusammenge- 
setzt" im Sinne des Aristides. Aber die aristideische 
Definition von <rvv&Eta$ hat, wie ich oben nachgewiesen, 
nichts mit Aristoxenus zu thun. Zum richtigen Verständ- 
iiiss der Stelle ist es nothwendig, auf eine weitere Differenz 
zwischen Aristoxenus und Aristides aufmerksam zu machen. 
Was wir einfachen oder zusam in engesetzten Tact nennen, 
heisst bei Aristides bald §v&tios, bald xovg, am häutigsten 
ist aber der Ausdruck puff/tos gewählt. Aristoxenus dage- 
gen bezeichnet in sämmtlichen uns erhaltenen Fragmenten 
seiner örot^fto $vd-jttxä den (einzelnen) einfachen oder zu- 
sammengesetzten Tact niemals als piffl-fidg, sondern stets 
als jroiis; pu&fidg ist bei ihm das rhythmische Ganze nach 
seiner abstracten Zergliederung ohne Rücksicht auf die 
XQÖvoi ßv&tioizotta,; , das heisst auf die längeren oder kür- 
zeren Töne und Silben der Harmonie und Lexis. In die- 
sem Sinne stellt Aristoxenus in einem bei Psellus erhalte- 
nen Fragmente den $v&!iös als ein „atiorij/ia" der Qv&fto- 
moUa d. i. der den Rhythmus zur concreten Erscheinung 
bringenden musikalischen oder poetischen Composition ent- 
gegen. Wir dlirfen mit Rücksicht auf die Thatsache, dass 
der einzelne Tact, mag er einfach oder zusammengesetzt 
sein, bei Arisloxenus mit dem technischen Worte xovs, 
aber nie mit §v&fiog bezeichnet wird, jene Stelle folgender ' 
massen übersetzen: „Das, wodurch wir den Rhythmus einer 
musikalischen oder poetischen Composition bezeichnen und 
fasslich machen, ist entweder Ein (einfacher oder zusam- 
mengesetzter) Tact oder es sind mehrere (einfache uder zu- 
sammengesetzte) Tacte." Ist eine Composition bis zu Endo 
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im trochäischen oder Sambischen Tetrameter gehalten, so 
bezeichnen wir iliren Rhythmus durch den y-Tact, den 
jroiis äaSsxaaiijtoe Saxivlutos j kommt aber ein Tactwech- 
acl in ihr vor, wie z. B. in dem Licde auf die Muse, in 
welchem zwei Sambische Tetrameter und zwei daetylische 
Hexameter aufeinander folgen, eo bezeichnen wir iliren 
Rhythmus durch zwei verschiedene Tacte, nüralich den 
^-Tact (jiovs äaäexäarjjtoe fdos) und den -j-Tact {nötig 
dradfXßOrjfios iafißixös). Den in der „griechischen Rhyth- 
mik" mitgeteilten Rhythmus des rhythmischen Chorals 
„Herzlich tliut mich verlangen" bezeichnen wir durch drei 
Tacte: den %-, \- und *-Taet. 

Ich glaube, dass wir in diesem Sinne die obige Stelle 
des Ariatoxenus zu verstehen haben: „Ein Tact", wenn 
das Stück in Einem Tacte; „mehrere Tacte", wenn es me- 
tabolisch in mehreren Tacten gehalten ist. Wollen wir sie 
so verstehen, dass wir den „Einen Tact" als den einfachen, 
die „mehreren" als die „mehreren einfachen Tacte, dio zu- 
sammen einen zusammengesetzten Tact bilden", verstehen, 
so dass der xovg, von dem hier die Rede ist, jedesmal ein 
Einzelfuss wäre, so widerspricht dem die gleich folgende 
Angabe über die Zahl der %q6voi des Tactes. Denn ein 
Tact von 4 %QÖvot kann niemals ein einfacher, sondern nur 
ein zusammengesetzter sein. Der Sinn ist nothwendig die- 
ser: sowohl der Eine Tact, als auch jeder der mehreren 
'Tacte, wodurch wir den Rhythmus bezeichnen, zerfällt in 
2 oder in 3 oder in 4 Tacttheile. Nimmt also unserer In- 
terpretation zufolge Arietoxcnus gleich im Anfange seiner 
Lehre von den üiiäfj auf den Tactwechsel Rücksicht, so 
geht hieraus hervor, welch grosse Bedeutung der Tactwech- 
sel in der nntikon Musik gehabt hat. 

Für den oben dargelegten Sprachgebrauch der Wörter 
Qvd-fidg und xoiii hätte ich noch hinweisen können auf das 
Fragment ütpi %qqvov xgokov bei Porphyiius, wo Aristo- 
xenus ausdrücklich sagt, dass die nödtg dieTheile des 
pifffftos sind. Der „trochiiischc Rhythmus", den er an der- 
selben Stelle als Beispiel anfühlt, ist nicht der dreizeitige 
trochäiseho Einzel tact, sondern das in ihm gehaltene rhyth- 
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mische Ganze; freilich gilt das hier über die äytayij des 
trochaischen Rhythmus Geengte nucli von der ä-ycoyi) des 
einzelnen Trochäus. 

So vereinfachen sich die Lehren der antiken Rhyth- 
mik in erfreulicherweise. An Stelle der eomplicirten De- 
finition von jioÜl; und pu&fidg, die wir in den Fragmenten 
der Rhythmiker gegeben, sagen wir jetzt : Aristoxenus nennt 
den einzelnen Tuet novg, und zwar äavv&ixog wenn es ein 
einfacher, Ovv&tzos wenn es ein zns am men gesetzter (im mo- 
dernen Sinne) oder eine ganze Reihe ist; das durch dia 
Tacte gebildete rhythmische Ganze heisat (Sv&fios; es wird 
durch Einen ttoirs bezeichnet, wenn es ametaboliach, durch 
mehr als Einen, wenn es metabolisch ist. Aristidea braucht 
die Wörter bald im aristoxeni sehen Sinne, bald sagt er fru- 
&[ios an Stelle von aovs u. s. w. 

War in den Fragmenten der Rhythmiker der aristo- 
xenische Begriff des itavs Ovv&etog durch fätschliche Iden- 
tificirung mit dem den av(isckexovrsg entlehnten judp^G 
Ovv&erog des Aristides irrig gedeutet, so musste dort auch 
die aristoxeniache StatpoQä itodäv xavä Sutif/Mtv und xarä 
opjiLa, insoweit es sich um mehr als die von uns richtig 
gegebene Interpretation der unmittelbaren Worte des Ari- 
stoxenus handelte, unrichtig gedeutet werden. Wir bezo- 
gen sie dort auf die aus verschiedenen Vorafüasen zusam- 
mengesetzten Metra. Aber deren Betrachtung gehört nach 
Aristoxenus ins Gebiet der Rhy thrnopüie , der Rhythmus 
„als solcher" hat nichts mit ihnen zu tliun, und aammtliche 
7 Sitapagal des Aristoxenus beziehen Bich bloss auf den 
abstracten Rhythmus, ohne die Ausfüllung desselben durch 
liingerc und kürzere Zeiten der Rhythmopüic im Auge zu 
haben. So aufgofaast enthält das aristoxeniache Uapitel von 
den 7 SiaipoQa.1 noSäv eine wunderbar lichtvolle, fast syn- 
thetische Entwickelung der Eigenthüinlichkeiten der Tacte 
in einer unerbittlichen Consequenz und Wahrheit. Er 
sagt: 

I. Die Tacte unterscheiden sich der Grosse nach 
{äiatpoQÜ xazä (l^edofi), dns heisat durch die Zahl der in 
einem jeden enthaltenen j<aöW irprätoi. Der kleinste ist 
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der von 3 %qovoi jtpraroi oder $-Tact, grössere sind der 
5-, |-, f-, J-Tftct u. s. w. 

II. Die Tacte unterscheiden sich durch das'Tactge- 
achlecht {xaiä ytvos oder xaxä i&yav xoätxav), je nach- 
dem sieh die zu einem jeden gehörigen %q6voi jipräiot in 
zwei gleiche oder in zwei derartig ungleiche Abschnitte 
zerlegen, dass der eine von beiden das Doppelte oder das 
Anderthalbfache des andern ist: dactylische, Jambische, 
päonischc — oder wie wir sagen, gerade, dreitheilig unge- 
rade, fiinftheilig ungerade. Dazu fügt Aristosenus wegen 
der den Alfen r'i^enthiiinliclieii Auffassung des Auftactes 
als secundäre Tac Ige sc hl echter noch das triplasische und 
epitritiBche hinzu. Von den beiden gJeichen Abschnitten, 
worin der gerade Tact /erfällt, ist der eine der schwere, 
der andere der leichte Tactthcil; auch die beiden kleinsten 
dreitbeiligen und der kleinste fiinftheilige Tact zerfallen 
nach antiker Theorie nur in zwei Tacttheile oder Chrono! ; die 
grosseren dreitheiligen dagegen enthalten 3, die grösseren 
l'üiii'tlifiligen nicht 5, sondern nach der Praxis des antiken 
Tactirens 4 Chronoi. 

III. Die Tacte unterscheiden sich dadurch, dass die 
einen rational, die andern irrational sind. Alle 
modernen Tacte sind rational, Aristoxcnus behauptet auch 
das Vorkommen irrationaler Tacte, nämlich solcher, in wel- 
chem der eine Tacttheil nicht das durch den löyos xoöixös 
bestimmte legitime Maass hat, sondern dasselbe um ein klei- 
nes Zoittheilchen, welches zpovog irpäroj- ist. iibersclii-irii';t. 

IV. Die Tacte unterscheiden sich dadurch, ' dass die 
einen einfach, die anderen zusammengesetzt 
sind. Die ersteren lassen sich bloss in Chronoi zerlegen, 
von welchen mindestens je Einer immer kleiner als der 
kleinste Tact ist: 

im | I/7T3 ! imn \ \ppp-, 

die zusammengesetzten bestehen aus mehreren dieser einfa- 
chen, un zusammen gesetzten Tacte: 



V. Tacte von gleicher GWis-sp über ungleichem Tact- 
geschlecht) unterscheiden sich durch die Grosse und 
Zahl ihrer beiderseitigen Tactabschnitte — ff'ßij, 
XQÖvoi — (äiaipogä xarä Öiuigtaiv), und zwar 1J sowohl 
durch -verschiedene Grösse, als auch durch verschiedene 
Zahl der Tactabschnitte, z. Ii.: 

t UHD £HJ2 und v fZD HD, 

„. „. »■ »■ ». 

oder 2) durch verschiedene Grösse der Tactabschnitte, with- 
rend deren Anzahl in beiden Tactcn dieselbe ist, z. ß.: 




VI. Tacte von gleicher Grösse (und gleichem Taetgc- 
schleclitc), das heisst mit gl eich vielen und gleichgrossen 
Tactabschnitte n, unterscheiden sich dadurch, dnss die ein- 
zelnen Tactabschnitte (als Einzeltacte angese- 
hen) nach verschiedenen Tactgeschlechtern ge- 
ordnet sind (SitMpoQti xarä Gp\^a), z. Ii.: 

g JT3 17} TT; ST} u„a \nppppp. 

denn im ' g *-Tact gehört jeder der beiden Ulironoi dem ge- 
raden, im J-Tact dem ungeraden drcitheiligen Tactgc- 
schlechte an. 

VII. Tacte (von gleicher Grösse, gleichem Tactge- 
schlccht und auch mit gleichen, nach demselben Tactge- 
schlecht angeordneten Chronoi) unterscheiden sich durch 
verschiedene Stellung der Tactabschnitte, indem 
bald der leichte, bald der schwere vorausgeht (diagjopii 
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In diesen Sätzen ist eigentlich die gesummte antike 
Tactlebre der Alten enthalten. Aristoxenus geht hier scharf 
in alle einzelnen Eigenthümliclikeiten der Tacte ein, Alles 
was er sagt, ist wichtig und bedeutungsvoll, die Methode 
der Darstellung eine streng mathematische , der wir selbst 
das, was man Eleganz nennt, nicht absprechen keinnen. 
Boae Iltens werth ist, wie er schliesslich die Kategorieen im- 
mer enger und enger zusammenzieht. Denn in der fünf- 
ten dmyopei zeigt sich Gleichheit der Grosse, aber Un- 
gleichheit des Rhythuiengcschlccbts der Tacte und auch 
Ungleichheit des Hhythmengeschlechts der Tacttheile; in 
der sechsten dta<pOQÜ sind die Tacte selber auch dem Rhyth- 
m enge schl echte nach gleich, nur die beiderseitigen Tact- 
theile haben verschiedenes Rhythmen geschlecht; in der 
siebenten öiaqioQtt besteht gleiches Rhyth menge schl echt auch 
für die Tacttheile. — Es hat uns vieljährige Arbeit geko- 
stet, dies lichtvolle und ungemein einfache System des Ari- 
Btoxenus zu erkennen und unsjvon dem Streben völlig frei 
zu inachen, die das Wahre verdunkelnden, aus widerspre- 
chenden Quellen mit Unverstand zusammengeraffton Sätze 
des Aristidcs damit in Zusammenhang zu bringen. Wir 
hoffen, dass die richtige Erkenutniss der wahren rhythmi- 
schen Gesetze der Alten, welche keine anderen sind als 
die von Aristoxcnus dargestellten, nie wieder durch Aristi- 
dcs und seinen Interpreten Caesar getrübt werde. 

Ich hatte die Absicht, in einem zehnten Uapitel eine 
Uebcrsicht des antiken Systems der Harmonik nach Ari- 
stoxenus zu geben, daa heisst sein System aus den Trüm- 
mern seiner beiden harmonischen Werke, den dp^al und 
den äyjiDinxä ffroi^ifa, andererseits aus seinen Compilato- 
ren der Kiiiseiv.eit zusammen zu setzen und dabei die letz- 
teren in ihrem Verhältniss zu einander und zugleich in 
ihrer ganzen Armseligkeit zu beleuchten. Doch bin ich 
nicht dazu gekommen und man wird dieses Capitels wohl 
leicht entrathen können — : der Aufechluas, welchen diese 
Vorrede über die Irrationalität gibt, möge der Stellvertre- 
ter jenes Capitels sein. Unbequem ist nur, dass ich nur 
die Littcratur des Aristoxcnus und der Akustiker ausfuhr- 
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lieh besprochen, aber von den in der römischen Kaiser- 
zeit excerpirenden Autoren gar nichts gesagt habe. Frei- 
lieh wissen wir von ihnen meist noch weniger als gar 
nichts. Es sind folgende: Gaudentiue, Anonymus I, Ano- 
nymus II (beides verschiedene Schriften, welche in Keller- 
manns Anonymus vereint sind), Alypius, Arislidcs, Hacchius, 
und zu den Anonymi noch ein Pseudonyuius, der Euklid. Also 
wieder Septem musici! Ausser ihnen ist auch Scxtus Kra- 
piricus im letzten Buche ein getreuer Darsteller der Haupt- 
züge des aristoxenischen Systems. Was sie für ein Origi- 
nal vor sich haben, wie sie unmittelbar oder mittelbar 
daraus schöpfen, wie sie sich zu einander verhalten, ist 
angenehm zu wissen für den, der sich lange mit ihnen be- 
schäftigt hat, verdient aber schliesslich nicht in eine Dar 
Stellung der MuBik auf wenig Bogen, wie dio vorliegende 
ist, aufgenommen zu werden. Dergleichen bleibt am ln^ton 
einer Ausgabe der Musiker überlassen. Ebendaselbst möge 
da auch den aristotelischen Problem. 19 diejenige Rücksicht 
zu Thcii werden, auf die sie billig Ansprüche machen 
können. 

Somit entlasse ich denn dio grieehi sehe Harmonik ohne 
die ihr ursprünglich zugedachte Begleiterin, die allgemeine 
Metrik, aus meinen Hiinden. Dio letztere will ohne musi- 
kalischen Beistand allein und für sieh als zweite zwar 
kleine, aber selbständige Abtheilung dioses Bandes hinaus 
in die Welt. 
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S. XLVIII, 0 v. u. 1.: welches kleiner als der %t/ives ■ngäiot 
1(1. — 8. 24, 18: „15. und IG. Jahrhundert" statt „II. und 13. Jahr- 
hundert". — S.Ü2, 17: tfffq «•> die: na™*. — S. CO, U: der Grego - 
ri&nisehcKirchenge-ang. - S. 231, 10: „dio Vcrhilt.iisMhl 224:243" 
stntt „35:36". — S. 21», 1: Bezeichnung mit Kreuzen in vermei- 
den. - 8. 230, 12: Bullinldus. - 8.263, 7: „Ptolemäus" atntt „Py 
thagoras". — 8. 207 oben: I. Iföuo (ilnonlv des PtolemKni. 
1. tonn« xovutitv des AriatoxenuB. 2. loüfut itliiif des Ptolo- 
maus. 2. ipüijia (iHlano* des Aristoienua. — 8. S67, 19 V. n.: Ge- 
thcilter Li..mtQii verbunden mit Triheniitonion. — S. 203, 19: „eif" 
atatt „edf". — 8. 203, 5 v. u.: „hia und eis" «Uli „Iiis und Ha".— 
8. 302, 10: „der dritten rh. Seihe d. JL (van Tact 0 an|." - 8. 185, 
7: „Hypcr-dorisch." 

8. 11, 12 v. u.: „vgl. g. 4" zu streichen. — 8. 00, 15 v. n.i „vgl. 
Cap. IX" statt „VI". — 8. 08, 20: „s. Cap. VIII" ata« „VI". — 
3. 08, 1 v. u.: „s. Cap. V. 8. 160" statt „Cap. VI". — 8. 78, 1 v. 
n.: „und VI" zu streichen. — S. ZU, 1 v. u.: „Nr. 2" statt ,,Nr. 
8". — S. 2B2, 12: „Auf der anliegenden Tabelle II" statt „4". 

Ferner 8. 35, 5 v. u.: „thcili" zu streichen. — 8. 45, 21 !.: „und 
ein Capitel im Anonymus de muiioa". — S. 01, 4 I.: „Wissenschaft 
■ ei". — 8.132, 18 v. u.: „no ch Pindar". — 8. 174,_17 : „B es|eliarf en- 
heit dea Sealenaystems". — S. 245, 5: „Svatema t'cloion". — 8. 28B, 
30 v. u. in streichen: „die übrigen musikalischen Zeichen". 
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Erklärung des Harmonioonvcrzcichnisacs In Puttoe Republik und dio 
Stelle Pratinas fr. 5 Bergk. - S. 207 Der snehHehc Fehler der Tabelle 
l>i:ziii.;lii-:i den Stimmei-liicle« de« Teilers ist ans dem unmittelbar Vor- 
ausgehenden leicht zu verbessern. — 8. 71, 11. 12 v. u. zu atroiehen: 
„Dio auf uns gekommene kleine Iiiatrunientulineludie , offenbar ein 
aulclischer Tanz, iat iollsoh (Cap. VI)." 

Auf S. 25, 18 v. u.: „zunächst immer nur ata Hypothese hinge 
stellt werden kann" bezieht sich auf die § 11 gegebene Darstellung. 

aufgenommen § 33. 
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Es ist ein oftmals ausgesprochener Salz, dass die Leistungen 
der Griechen in der Theorie der Kunsl weit hinter den von ihnen 
geschaffenen Kunstwerken zurücksteht). Und doch haben die 
Griechen die Grundlage zu einem wisse nschafllichen Systeme der 
Kunsllheorie gegeben, welches den meisten neueren Versuchen, 
die Künste zu classiliciren, unbedingt vorzuziehen ist. Wir meinen 
hier nicht dir vulgäre Linthnlini;.' der Künste in die riicvclischen 
oder freien und banausischen, sondern eine von weit tieferem 
Gesichtspunkte ausgehende, aber bisher unbeachtete Classifica- 
tion, die uns in der Scholicnsnmmlung zu der Grammatik des 
Dionysius Thrai erhalten ist. Sie ist hier in einer vierfachen 
Fassung überliefert 1 ), von denen die eilte einem Werke des 
Lucius Tarrhäus, des Cominentalors der Aristotelischen Kate- 
gorieen'), entlehnt ist : wahrscheinlich gehl das ganze System auf 
die Schule des Aristoteles zuriir.lt, wenn sich gleich bis jetzt 
nicht ermitteln lässl, in nie weit es von Aristoteles selbst oder 
eitlem seiner Schüler ausgegangen ist. Ks ist Pflicht, dies antike 
System der Künste der Vergessenheit zu enlreissen. 

Wie sonst bei den Griechen, so ist auch hier das Wort 
Kunst im weitesten Sinne jjelasst : es bezeichnet nicht bloss die 
Kunst des Schönen, sondern es wird einerseits auch die Wissen- 
schaft, andererseits auch jede band» erlts massige Kunstfertigkeit 
darunler begriffe«. Scheiden wir diese „Künste im weiteren und 
vulgären Sinne" ab, so bleibt eine doppelte Trias der schönen 



1) Anecd. Graes, ed. Bekk. p. 970; p.tlM-uW; p. 955; p. 952. 

1) BtAol. in AdäMt. <j!m-. ;>. M lirimillfi Ii. ■;. Aii-:(.t U-m ist f.i:- 
oiua ader Lucitlus von Trirrlm ais CominenLnlor der Argonnutioa und 
Bin I'nroimio(;rapli bukannt; «f. Pnroomiucr. Er. ed. Leuisch . vol. 1 
pruefat. llic ISes.-hiifiijj-imj; mil doli Sprichwörtern bringt den Luciu« 
ebenfalls in den Kreis der Aristotelllter. 

G.itciiinht itonagoik o. t. w. 1 



2 Die musischen Künste. 

Künste iiirück. Die i:iue Trias uniHisst die npo t cleslisc Ii en 
Künste: Ari-Iiitcklm-, Plastik, Malerei , diu wir als die bildenden 
Künste bezeichnen; die andere Trias iimfasst die praktischen 
oder musischen Künste: Musik, Oreheslik und Poesie. Die 
Namen apoleleslisdi und praktisch lie/ieliell sich /imäilist auf 
die Art >md Weise, nie das Kunstwerk dein Kunstgenüsse des 
/usrtiiiiii'i's lüiiiiiUilt wird. Ein in usika Iis dies und poetisches 
Kunstwerk ist zwar an und für sich durch den schöpfe- 
rischen Act des Co in pon ästen oder Dichters vollendet, 
aber es hedarf noch einer besonderen Thfittgkelt des 
Sängers, des Schauspielers, des Rhapsoden u. s. w., 
mit einem Worte, des darstellenden Virtuosen, durch 
welche es dein Zuschauer oder Zuhörer vorgeführt 
wird, und eben deshalb heissl es ngaxttxöv, d. h. ein 
durch chic Handlung oder Tlntijjidi ilarjje^L'llirs 'j. Ehenso 
verhält es sich mit der Orrliesfik. Dagegen ist ein Kunstwerk 
der Architektur, Plastik und Malerei schnn durch den blossen 
schöpferischen Act des bildenden Künstlers dein Zu- 
schauer fertig und vollendet gegeuü hergestellt, und 
eben deshalb heissl es äitoziltattxov*). Dies sind in der 
That Kalegurieen und Definitionen, wie .sie des grüssleti griechi- 
schen Philosophen würdig sind. 

Der Unterschied der beiden Kuiisltriaden ist aber nicht bloss 
in der äusseren Darstellung, sondern im innersten Wesen der 
Künste selbst begründet. Durch die TliäÜgkcit des individuellen 
kiiiisllcrisi'hen Geistes finde! die dem .Menschen immanente ewig« 
Sehönheilsidec im endlichen SlolTe, dem sie ilire Gesetze unil 
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pehene Darstellung unmittelbar auf die Kunst übertragen. Das 
ewig Seiende Piatos, welches sicis ist, aber niemals wird 
und niemals vergeht, ist im Gebiete der Kunst die Idee des ab- 
soluten Schönen, die nur durch den Logos, nicht durch die 
Aisthesis zu rauen, d. h. als ein absolut gegebenes nicht ver- 
stand esmässig ui denmren ist; sie cxiatlrt nicht bloss im Geiste 
des Dcmiurgcn, sondern auch in seinem Abbilde, im menschlichen 
Geiste. Ihr gegenüber steht ein zweites Moment, das Eki 
geion Pialos, der bildungsfähige Stoff: todl und leblos an i 
aber fähig, die Bestimmungen der Sebönlieitsidcc in sich aufzu- 
nehmen und sich hierdurch zum endlichen Abbilde des abso- 
luten Schönen zu gestalten. So kommt das Dritte zur Brach 
nung, das Kunstwerk: es ist nicht das Schöne in wahrhafter, 
unveränderlicher Existenz, seiideru die Darstellung oder Verkör- 
perung der ewigen Scbönheitsidoc im endlichen Sein, die der 
sinnlichen Wahrnehmung IS6£.a) gegen übertritt. 

Diese Darstellung des Schönen im Klima geion (wir vermeiden 
das Wort Stoff oder Materie) ist eine zweifache. 1) Das Schöne 
wird dargestellt in seiner Ruhe, es wird im blossen räumlichen 
Nebeneinander zur Erscheinung gebracht: nicht in seiner zeit- 
lichen Entwicklung, sondern auf ein einziges Moment seines Da- 
seins ilxirt. Dies geschieht in den bildenden oder apotehslisriien 
Künsten, der Architektur, Plastik und Malerei, wo der Begriff 
des Ruhenden das Wesen des Kunstwerks ausmacht, — die Be- 
wegung kann hier immer nur durch die Darstellung eines ein- 
zigen B ew cgu 11 gsn lernen los angedeutet werden. 2) Das Schrine 
wird dargestellt in seiner Bewegung, im zeitlichen Nacheinan- 
der dec einzelnen ScliöiilicilsmniiienLe. [lies geschieht in den 
musischen Künsten, der Musik, Orcbeslik und Poesie, wo das 
das Schöne darstellende Kkmageinn milliweiidig ein bewegtes ist. 
Wir haben hiernach die bildenden oder apotelcstEschen Künste 
als die Künste der Ruhe, die musischen oder praktischen 
Künste als die Künste der Bewegung zu definiren. 
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Es liegl am Tage, wie innig dieser Begiff der beiden Kunsl- 
triaden mit jenen von den Allen gegebenen Definitionen zusam- 
menhangt. Dci einein Werke der bildenden Kunst genügt, weil 
es bloss auf räumliche Existenz angewiesen ist, der einzige 
Schöpf ungsa et des Künstlers, um es in seinem vollen Dasein als 
das Schöne in seiner Hube darzustellen; bei einem Werke der 
musischen Kunst dagegen bedarf es ausser dein schaffenden 
Künstler noch einer besonderen Thätigkcil des darstellenden 
Künstlers, weil das Schöne in seiner Bewegung dargestellt »er- 
den soll. 

Warum aber stellt sich sowohl die Kunst der Ruhe und des 
Raumes wie auch die Kunst der Bewegung als eine Trias dar f 
[ler Grund hierfür liegt in dem verschiedenen Slaiidpuncle, wel- 
chen der subjektive Geist des Künstlers hei der Erschaffung des 
Kunstwerkes einnehmen kann. Er slclll itiiiulidi entweder 1) das 
Si lumi' lediglich muh der ihm selber immanenten Srhöidieils- 
idec dar, oder 2) nach den ihm in der Objcclivit.il gesehenen 
Vorbildern des Schönen, oder es wirken 3) beide Factorcu, die 
Sulij.TlUiirii um] die nlijcctmtät hei der Hervorbringung des 
Kunstwerkes gemeinsam mit einander. Hiernach ist sowohl die 
bildende wie die musische Kunst entweder 1) eine siibjcclive: 
Architektur und Musik, oder 2) eine objeelive: Plastik und 
Orchcstik, oder 3) eine subjecliv-objeclive; Malerei und 
Poesie. Diese '3 Kalcgorieen sind auch in den bisherigen Syste- 
men der Acsthctik üblich, aber von unserem Standjiunclc aus, 
der sich zunächst an die Alten anschliessl , sind sie in einer 
anderen Meise als z. ß. bei Hegel zu fassen: 



■eiltta i| jnmlinnW (bildende) 
Künste dar Bub« uud des Baums« 





Die Plastik und Orchcstik haben ihr Schönheitsideal in 
r!er Ulijirri iviiiii . indem ~k die in der Itrulitiil zerstreuten und ver- 
einzelten Momente des Schönen /.u einer Einheit zusammenfassen 
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lind hierdurch das in der Ausscnwell Vorhandene ideal isiren. Der 
Gegenstand beider Künste ist vorwiegend der menschliche Körper 
als das vollendetste und schönste Gebilde der Schöpfung: die 
Plastik stellt die Ideale Schönheit des Körpers in seiner Ruhe 
dar, die Orchestik idealisirt am menschlichen Körner selhcr die 
Bewegung desselben zum Kunstwerke. 

Anders die Architektur und Musik. Hier wird nirlil 
etwas ohjecliv Vorhandenes idealisirt, sondern der Künstler pro- 
ducirl das Kunstwerk aus der ihm immanenten Schöuheitsiiloe, 
ohne dass ihm von Aussen her ein Vorbild vorschwebt. Das 
Ekmagcion ist ein objecto Gegebenes, in der Architektur die 
feste Malerle, in der Musik der Ton, aber das architektonische 
Kunstwerk ist keine Nachahmung von schönen Gebilden der 
Natur, und ebensowenig ist das musikalische Kunstwerk jemals 
aus Nachahmung des Vogelgesanges und dergleichen hervorge- 
gangen: in beiden Künsten gibt der menschliche Geist der vor- 
handenen stofflichen Masse und den Tönen eine freie, lediglich 
aus seiner Ruhjectiviiät (Heesende Form und Ordnung, und ge- 
rade diese Form ist es, welche das Wesen des Kunstwerkes 
ausmacht. Es ist eine grosse Verkennung, wenn moderne Aestlie- 
tiker die Architektur als die nbjective Kunst hinstellen, und 
wenn c. B. Hegel geradezu ausspricht, dass die Formen der 
Architektur die l'.ebihlc der äusseren Natur wären. — Unter 
sich stehen Architektur und Musik in demselben Verhältnisse wie 
Plastik und Orcbestik: die Architektur stellt die subjective Idee 
ih's Schönen in der Ruhe und somit im festen materiellen Stoffe, 
die Musik dagegen in der Bewegung, im Nacheinander der Töne 
dar, die selber nirhts anderes als Bewegung sind; mögen sie 
von der menschlichen Stimme oder von der menschlichen Hand 
licnoigebracht werden. Die subjective Idee der Ordnung und 
Harmonie, welche von der Architektur auf ein einziges Moment 
zum ruhig abgeschlossenen Kunstwerke c.oncentrirt und lixirl ist, 
wird von der Musik als Bewegung entfaltet. Hegel nennt die 
Architektur eine gefrorene Musik: besser hätte er die Musik als 
die freie Bewegung architektonischer Können bezeichnet. 

Die Malerei und Poesie endlich stehen zwischen den 
genannten Künsten in der Mitte. Di« Malerei ist siibjectiver und 
innerlicher als die Plastik, dagegen objeeiiver als die Archilectur. 



Dieselbe Slcllnn^ wie die Maler ui nimmt die Poesie zwischen 
ihren beiden musischen Srhvu'slcr - Künsten ein: die objerliven 
Thatsachen der Itcahtäl und das Freie Schaffen der Siihjoitiiüät 
sind die zwei Faetorcn, ans denen das poetische Kunstwerk her- 
vorgeht. Doch mögen diese Andeutungen genügen . um das von 
uns nach den Alten aufgestellte System der Künste zu recht- 
fertigen; wir wiederholen: aus dem Momente der llulie und der 
Bewegung als der imlhv. endigen Form, in welcher das Schöne 

tui r.rvb- i* k- rifliA ;i<li .in. lijas. ••■■> KiiriJ.jU, .liu 

bildende und die musische, und je nach dein Verhältnisse der 
künstlerischen Subjeclii iläl zur ÜbjecliviLät zerlegt sich sowohl 
die bildende wie die musische Kunst in eine Trias. 

Nur auf eiuen nicht unwichtigen Pund möge hier noch 
aufmerksam gemacht werden, auf das Verhältnis, in welchem 
die ungesehene bcgiiMicho Entwicklung der Künste zu ihrer 
liislorisi'hi'ii Entwicklung stellt. Der Heist des tirieihenlliums 
ist ein vorwiegend objektiver, der clirisllnh -moiWno Ceist ein 
vorwiegend suhjecliver; es »erden daher die Künste, die wir 
als die olijei-LiU'i) Kfuisle hczeirtincl Indien, vorwiegend dein 
Griechen thunie und ebenso die subjertiveu vimvu ■i.'ond der christ- 
lich-modernen Welt angehören müssen. Und so ist es in der 
Thal. Von den beiden ohjoclivcii Künsten, der Plastik und 
Ordieslik, lindct die letztere in den modernen Kuusllliionif n 
kaum noch eine Stelle, weil sie fast aufgehört hat eine Kunst 
Iii sein, während ihr im griechischen Altertliuni dieselbe Be- 
deutung wie der Plastik zukam. Eine moderne Plastik gibt es 
zwar, aber sie ist uieht eine unmittelbare und freie Scliö|>liiiig 
des modernen (i eislos, sondern hält sieh überall in einer sehr 
entschiedenen Weise an die antiken Vorbilder an, — sie ist 
eilte Heprodnclioii des Antiken, soviel hierbei auch immerhin 
dem modernen (leiste Iteilinni^ gcirayi'ii werden mag, und die 
Freude der Kunstkenner über eine aus dem Schulte der grie- 
chischen Erde wieder her vorgelogene antike Statue ist grösser, 
als ihre Freude über ein eben vollendetes modernes Bildwerk. 
— Anders ist es mit den beiden suhjectiven Künsten, der Archi- 
tektur und Musik. Ilie christliche Musik schlicht sich historisch 
zwar an die griechische an, aber sie hal sich schon seil einem 



Digilizod by Google 



7 



.hin lausend von den Normen der gnediisi-hcn Musik frei ge- 
macht und isl aus dem milmilucllcn cluistlirh-iimilernen Geiste 
heraus zu einer Hülic emporgestiegen, von der das antike Kunst- 
beiviisslsfiii keine .Vinning habe" konnte. Und Ilaben in der 
modernen Architekt nr auch die Gesetze des Antiken noch immer 
eine ausserordentlich hohe Bedeutung behalten, so wird doch 
kein Unbefangener leugnen, dass sich ein vollendeter christlicher 
Bau zu einer ungleich höheren Stufe der Kunstvollendung als 
ilcr griechische Tempel erhebt. — Die beiden Künste endlich, 
in «eichen die übjeclivitäl und Suhjectivität zusammen die schaf- 

Fhi-Ii ii rutiorni I-Hilf n . -In Mul< Irl I |w*ic r ln<1 In d<*r 

antiken und in der modernen Well zu gleicher Höhe der Ent- 
wicklung gelangt. Stellen wir auf die eine Seite die Dias, den 
Acsrhyleisrhen Agamemnon, ein Arislophallcisrhcs Stück, auf die 
andere die vollendetsten Dichtungen Shakespeares und Goethes 
— wir werden uns niemals entscliliesseu können, der einen 
Seile f'iicr der anderen einen höheren Werth beizulegen. Von 
antiker Malerei hat sich zwar kaum etwas anderes als hand- 
iverksmässiger llildersclmiiiik auf Wänden und Vasen erhalten, 
aber schon dieser gestaltet den wohl berechtigten Schluss, dass 
die Gemälde der antiken Meister nicht hinler denen der unserigen 
zurückstanden, so gross auch der Unterschied sein mag. 

Wh- müssen nun noch einmal zu dem oben ausgesprochenen 
SaLze zurückkehren, dass die allgemeine ahsiracle Form für die 
bildenden Künste die Hube und der Kaum, für die musischen 
Künste diu Bewegung und die Zeit ist. In ihnen allen stellt 
sich die Idee des Schönen zunächst und vorwiegend an dem 
einer jeden e Ige nlhüm liehen Ekmageiou dar, aber der darstel- 
lende uns irmiiiitinile Selniulietlssiriii verlangt, dass auch jene 
■bstracte Form der Kunst, der Raum und die Zeil, der Idee 
des Schönen iiutenvorl'ni werde. So ergibt sich für ein Werk 
der bildenden Kunst als ein für unser Gefühl notwendiges Mo- 
ment eine gesetzmiissige liliedmmg und Ordnung des von ihm 
ei ngeu omni e neu Baumes, die Symmetrie, — für ein Werk der 
musischen Kunsl eine gcscl/iiiiissige Gliederung uud Ordnung 
der von ihm ausgefüllten Zeit, der Rhythmus oder der Tacl, 
der, insofern er in der Poesie erscheint, auch mit dem beson- 
deren Namen Metrum bezeichnet wird. Die Gesetze der Güe- 
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derung und Ordnung sind dem Geiste immanent, da sie in, der 
Objectivität kein Vorbild Italien. Aber es sind immerhin Gesetze, 
die ausserhalb der Idee des Kunstwerkes stellen, die als ein A ed- 
el ens zu ihm hinzutreten und daher nicht üherall eingehalten 
werden. Am meisten Rill dies letztere von den bildenden Kün- 
sten, in denen der christlich-moderne Geist die Gesetze der 
Symmetrie, wo er kann, als eine hemmende Fessel abzustreifen 
sucht, während sie die Griechen selbst in solchen Fällen fest- 
hielten, wo das Auge des Beschauenden sie ganz und gar nicht 
mehr zu überblicken vermochte. Auch in den musischen Kün- 
sten haben sich die Modernen häufig genug von den Gesetzen 
des Rhythmus und Metrums emaneipirt, nicht bloss in vielen 
Gattungen der Poesie, sondern auch in der Musik, wo z. Ii. im 
Recilaliv das Band des Taclcs abgeworfen wird. Bei den Grie- 
chen aber ist der strenge Rhythmus überall eine notwendige 
Form des musischen Kunstwerkes — der einzige Dichter, der 
ihn aufgab, war Sophron in seinen Mimen — und die ver- 
miedenen Arten desselben dienen hei ihnen nicht bloss dazu, 
den Eindruck des Kunstwerkes zu verstärken, sondern es wird 
durch dieselben geradezu eine bestimmte ethische Wirkung er- 
reicht, die den Taclarten und Metren der Modernen völlig ver- 
loren gegangen isL 

Hiermit ist der allgemeine Begriff des Metrums oder der 
rhythmischen Form der Poesie aus dem Begriffe der Poesie 
selber als einer der musischen oder praktischen Künste abgeleitet. 

Im Bcwusstsein der Griechen bilden die drei musischen 
Künste eine viel innigere Einheit als die drei apoteleslischen. 
Der Grund hiervon ist die eigcnthfmilirhe und uns für den ersten 
Augenblick befremdliche Stellung, welche sie im Leben der Na- 
tion einnahmen. Bei uns ist die Musik eine selbslslimdige , von 
der Poesie gesonderte Kunst, und schreibt ein Dichter einen für 
musikalische Aufführung bestimmten Teil, so ist es nicht der 
Dichter, sondern der Musiker, welcher diesem Teste Melodie, 
Harmonie und Taclglie derung gibt. Bei den Griechen aber ist 
der dramatische und lyrische Dichter zugleich der Componisl 
seiner Poesieen, und wenn sein Dichterwerk ein chorisches ist, 
so hat er zugleich die Schemata und Semeia der Orcbeslik zu 
bestimmen, notrp^ bedeutet zugleich Dichter und Componist — 
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denn das Wort iiovmxög bezeichnet nicht sowohl den Compnni- 
alen als vielmehr den Virtuosen, der eine musikalische Compo- 
siüon darstellt, oder auch den musikalischen Theoretiker. Diese 
Einheit von Dichter und Componist geht so weit, dass die ans- 
S « 7. ei rhn eisten lyrischen und dramatischen Dichter, wie Pindar 
und Äeschylus, zugleich die klassischen Meister musikalischer 
Composilion sind (Aristo», ap. Plot, mus. 20). Es gab musische 
Künstler, welche nicht zugleich Dichter waren, nämlich die aus- 
übenden Virtuosen und — so dürfen wir wohl hinzusetzen — 
die Componisten von blosser Instrumentalmusik, obgleich auch 
von den letzteren die bedeutendsten und hervorragendsten, wie 
Sakadas, sich nachweislich auch in der Poesie versucht haben, 
aber der Dichter der klassischen Zeit war zugleich immer im 
Vollbesitze der musikalischen Technik, er hatte sich die Kennt- 
nis der Melodicführung und Harmonisirung, der Instrumentation 
und der orchestischen Kunst nicht minder erwerben müssen, 
wie die Kenntnis aller der festen Formen, welche sich für die 
einzelnen Gattungen der Poesie geltend gemacht hatten, insonder- 
heit der rhythmischen und metrischen Gesetze, und diese gc- 
sammle Kenntnis erwarb er sich in der Schule eines und dessel- 
ben Meisters. So halte sieh denn schon früh in der Tradition 
der Schule der feste Begriff einer musikalischen Disciplin, einer 
Statuta oder tix") povotxij herausgebildet, unter der man die 
gesammlo für den Dichter und Componisten nothwendige Tech- 
nik verstand. Doch war es bloss die äussere Form der Poesie, 
die der Jünger von seinem Meisler erlernen konnte, das innere 
Wesen, der Geist der Poesie konnte ihm hier nicht zugeführt 
werden, und so viele einzelne Winke ihm hier auch ein erfah- 
rener Meister zu gehen vermochte, so war er doch hier haupt- 
sächlich auf sein eignes Talent und auf die klassischen Huster 
seiner und der früheren Zeit angewiesen. So kommt es, dass 
in der aus jener Tradition der Schulen hervorgegangenen Littc- 
ralur der musischen Kunst das, was wir Poetik oder Theorie der 

Musik nebst der Orchestik, andererseits die blosse äussere Form 
der Poesie, was in der „musisrhen Wissenschaft" dargestellt 
wurde. Wir wollen zunächst die einzelnen Tbeile dieses Systems 
der allen faHTrifjuj itovamri charakterisiren und seblicssen uns 



dabei hauptsächlich an den Gnindriss an, welchen Arislidcs in 
seinen 3 Büchern ncgl iiovotxijg und Julius Pollux im vierten 
Huchc seines Real -Lexikons gegeben haben. * 

lim Au<i;;in};s|niin-t bildete die Tonlehrc, genannt öpf<o- 
vtxy oiler äguovixov oder ij^ftuini^i'ov, d. Ii, die Lehre von den 
Intervallen , von Consonanz und Dissonanz., von den Tonarten, 
Transpositionsscalen, Klanggeschtech lern und deren übergangen 
in einander. Die Anwendung dieser Gesetze auf die Melodiefüh- 
rung und Hanno nisirung wurde unter dein Namen der piloxotla 
oder CoinposHionslehre als das zgrpsitxov oder die XQ^'S 
«Q/iovixfis von der Harmonik gesondert behandelt. 

An die Lehre von dein Tone schloss sieh die Lehre vom 
Tacte, ^uffjuifr/, in welcher ähnlich wie in der Toidehrc das 
die allgemeinen Tactverhältnissc hehantlelnile Ttxvmov piQog von 
dem xQijiitiJibv oder der §vdjioxQtla, d. h. der rhythmischen 
Compositionslehre unterschieden wurde. 

Mit der Ton- und Tactlchrc, sollten wir denken, wäre die 
musikalische Theorie im engeren Sinne abgeschlossen. Aber bei 
den Griechen kam noch ein dritter TheM, die Metrik hinzu, 
die Lehre von den Tactformen der Poesie. Es sind das wir 
dieselben Taclformen wie die der Musik, aber die Rücksicht auf 
den hier dem Künstler gegebenen festen Stoff, die llücksiebt auf 
die langen und kurzen Silben der Sprache, die bei den Allen 
keineswegs mit der Freiheit wie in den musikalischen Composi- 
tionen der Modernen behandelt werden konnten, sondern die un- 
verrückbaren Grundlagen der rhythmischen Formen bildeten, 
erhob die Lehre von dem auf die Sprache angewandten Rhyth- 
mus zu einer von der allgemeinen Rhythmik gesonderten Itisclplin 
der musischen Kunst. Von der Metrik moderner Poesieen ist 
diese antike Metrik gar wesentlich verschieden , denn die moderne 
Metrik bebandelt bloss die rhythmischen Formen, die der Dich- 
ter ohne Rucksicht auf musikalische Compositum seinem Gedichte 
gibt, während bei den Griechen die metrischen Formen des 
Dichters zugleich dieselben Rhythmen sind, in welchen das Ge- 
dicht als musikalisches Kunstwerk, als pllog, vorgetragen wird, 
und ferner ist die Zahl der modernen Metren eine ausserordent- 
lich beschränkte, während die antike Metrik eine so grosse 
Mannigfaltigkeit von Formen darbietet, dass sie in der Thal eine 
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s.'lii 1 iinifiiiigrtiL'lio Discipliti ist. ■— Der eigentlich leclniisi bc Tliril 
der antiken Metrik behandelte ausser den durch die Sprache ge- 
gebenen Grundlagen nur die Bildung des einzelnen Verses, daher 
schluss sieh an sie in dersclhen Weise wie an die opftovmij die 
fitlonoila, und wie an die jvtyi*?} die $u*(ioB<uto ein zweiter 
Theil, welcher die metrische Composilion und Gliederung eines 
ganzen Gedichtes bebandelte — eine sehr hervorragende Partie 
der antiken Poesie, denn je nach der poetischen Gattung, nach 
Ton und Inhalt des Gedichtes, ballen sich bestimmte metrische 
Stilartcn und Slrophcngallungen herausgebildet, und grade in 
der Feslbaltung und Anwendung dieser Normen bewährte der 
griechische Dichter eine Kunat der Formvollendung, von welcher 
unsere moderne Poesie keine Ahnung hat. Die allen Theoretiker 
nannten diesen Theil der musischen Wissenschaft die iwAjtws oder 
die Lehre rapl «Mijfurwf. 

Hiermit ist die Qiuqiu iiovgixi) im engeren Sinne abge- 
schlossen : 

tt%vixov; x^KTdto'wi 
ai/liorixöv pitloaotfo 
(v&tuxoii §vf}ponoilti 

Eine zusammenhängende Darstellung derselben, jedoch in der 
allercompendiöscslen Form, gibt Arislides im ersten Buche inpl 

flUUffIXljj. 

Aul den theoretischen Theil der musischen Kunst folgt da» 
t(j ttyytliwo v (ilgoq, dessen Skizzirung uns Aristides trotz 
seines Versprechens schuldig geblieben ist (vgl. g. 4). Es be- 
zieht sich auf die Darstellung einer musischen Compositum und 
lallt mit dem zusammen, was Aristoscnus ap. Plut. mus. 32 
iQ^vila nennt. Pollns hat uns im vierten Buche seines Real- 
Leiikons eine kurze Aufzählung der hierher gehörigen Puncle 
gegeben, die mit den Andeutungen des Aristides p. S überein- 
kommen. Hier wurde zuerst gehandelt von dem ögyavixiv und 
rodixov (Poll. 4 , 67—94), d. h. von den Gattungen der musi- 
schen Kunst mit Rücksicht auf die durch Anwendung von Sai- 
ten- oder Blas-lnstrumcnlen bedingten 2 Hauptklassen der antiken 
Musik — , sodann von dem vnoxfftxmav (Poll. 4, 95 — 154), 
d. Ii. von der Orcbestik und Mimelik. 
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Einen dritten HiaH bildet das ««iJiviiüin (Arisiiil. lib. 2), 
der Einfluss der musischen Kunst auf die menschliche Seele, vom 
philosophisch - tatlietlschen Standpunkte aus behandelt , einen 
vierten endlieb das •pvaixöv (Aristid. lib. 3t. der bereits ausser- 
halb des Berdcfa'ea der Kunst lieg!: es ist die Lehre von der 
antiken Akustik. 

Das ist das in der Theorie iler Alten herausgebildcle System 
der musischen Künste. Wir müssen gestehen , ilass es ein- gar 
mangelhaftes ist und keineswegs den Erwartungen entspricht, zu 
denen uns die oben besprochene vortreffliche Classification der 
gesammten Künste, die von den Alten aufgestellt ist, berechti- 
gen könnte;' noch mangelhafter wird die An und Weise erschei- 
nen, in der die Einzel bei teil jenes Systems selbst von Männern 
wie Aristoxeniis und Plnlemäus ausgeführt sind. Und gleichwohl 
kann auch unsere Darstellung der musischen Künste einen der 
grosslen Mängel des antiken Systems nicht vermeiden. Denn 
wie die antike Darstellung denjenigen Theil, welchen wir Poetik 
nennen, ausgeschlossen hat, so müssen auch wir es Ibun, da 
dieselbe hereits von einer anderen in sieh abgerundeten Disci- 
plin, der griechischen Literaturgeschichte , occupirl ist; auch 
uns bleibt hier von der antiken Poesie nur die Behandlung iler 
äusseren aus dem Rhythmus hervorgehenden Form, die Metrik, 
übrig. 

Müssen wir uns aber auf die formelle Seile der I'oesic be- 
schränken, so ist es zugleich geboten, das Band, welches diese 
Kunst mit den übrigen Künsten verbünd, wieder anzuknüpfen 
und mit der Darstellung der metrischen Form den inu^ik.ili.i Inn 
Vortrag der Poesie zu verbinden, der wie die kunstvolle metri- 
sche Anordnung des poetischen Textes der formellen Seite der 
antiken Poesie anschürt. Im vollen Gegensätze zur modernen 
Poesie ist ausser dem Epos und wenigen untergeordneteren Gal- 
lungen der Lyrik der musikalische Vortrag für die klassische 
Poesie des Hellen entbums ein durchaus notwendiges Moment: 
die griechischen Kramen haben in der äusseren Form nicht so- 
wohl mit uuseren Trauer- und Lustspielen, als vielmehr mit 
unserer Oper, die Dichtungen der höheren Lyrik etwa mit unse- 
ren Canlalen Aehnlichkeit, nur dass bei den Allen nicht. die 
Musik, sondern der poetische Text das prävalirende Element 
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war, dem gegenüber die dem Texte gegebene Melodie und Har- 
monie dieselbe secumläre Bedeutung hatte , wie die kunstreiche 
rhythmische Gliederung des poetischen Textes gegenüber dem 
poetischen Inhalte. Darin eben bestellt das Eigen Ihümli che der 
musischen Künste des kindischen Cnoih^iilliuuis, d.iss niebt bloss 
Tact, sondern auch Melodie und Harmonie die formellen 
Elemente derselben sind. Hierbei müssen wir freilich bedenken, 
dass im Gricchcnlbume die Form eine viel höhere Itcdeutung 
bat als in der modernen Kirnst und auf den Inhalt in durchaus 
bestimmender Weise einwirkt. Denken wir uns einen griechi- 
schen Chorgesang in [irosaiseber Fun« , etwa in einer l'rosa- 
Uebcrsetzung, oder auch in unsere modernen Metra übertragen, 
so wird derselbe zwar seiner poetischen Schönheiten nicht ver- 
lustig gehen, aber er wird das ihm durch das antike Metrum 
gegebene eigentümliche ijöoj verlieren, weiches wir durch kein 
anderes Metrum, ja selbst nicht einmal durch Nachbildung des 
antiken Metrums zu erreichen int Stande sind; wir können zwar 
Hexameter nachbilden, aber schon zur metrischen Uehertraguug 
der Anapäste, geschweige denn der Üuchmieii und anderer com - 
pheirter Metra, mangelt unserer Sprache die Fähigkeit, indem 
wir nicht einmal die griechischen Auflösungen wiederzugeben 
vermögen. In derselben Weise aber wie das Metrum verlieh 
auch die von den alten Dramatikern und Lyrikern selber her- 
rührende Melodisiruug und Harmonisirung ihren l'oesioen ein 

!■■ -ün,l,|i. ui»t *»« ■! iin- di- H. I.i.Ii I lljf iriouirrii 

nicht überliefert sind, vermag eine antik» Tragödie den vollen 
Eindruck, den der antike Dichter hervorbrachte, auf uns nicht mehr 
zu machen: eine moderne Melodisiruug, mag sie in ihrer Weise 
auch noch so gelungen sein , wird diesen Verlust der antiken 
Musik nicht ersetzen können, sie wird vielmehr das eigenthüm- 
liche ijöos, welches der antike Künstler durch sein Werk her- 
vorbrachte, ganz und gar zerstören, «eil es bei der eigenthüni- 
lichen, von der antiken' so sehr verschiedenen Stellung unserer 
Musik nicht anders möglich ist, als dass der Inhalt des Gedich- 
tes stets hinter der ihm zu Tbeii gewordenen musikalischen Com- 
position zurücktritt. 

Das hiermit angedeutete Verhältnis der antiken Musik zur 
Poesie wird die Notwendigkeit erkennen lassen, dass wb-, um die 
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formelle Seite der griechischen Poesie darzustellen, nicht bloss 
die Metrik, sondern auch die Musik zu behandeln haben, so 
lückenhaft auch unsere Kenntnis derselben bei dein Verluste des 
grössten Theilcs der alten musikalischen Lilteratur und bei dem 
Untergange fast aller allen Com Positionen immerhin bleiben mag. 
Audi die antike Orcheslik würde uns zur Aufhellung über manche 
Puncte der alten Lyrik und Dramatik von grosser Bedeutung sein, 
aber die Nachrichten der Alten sind liier sn ausseninh'iillich 
spärlich, dass uns diese dritte der musischen Künste fast ganz 
und gar unbekannt ist und wir die spärlichen Notizen darüber 
nur bei der Darstellung der einzelnen poetischen Gattungen, 
welche orchestisch aufgeführt wurden, berücksichtigen können. 



Griechische Harmonik. 

Erstes Capitel. 

Verhältnis der antiken zur modernen Musik. 



Es ist uns schwer, uns von der griechischen Musik eine 
deutliche Vorstellung zu machen. Wir nahen zwar eine nicht 
unbedeutende Anzahl von Schrillen, welche von der Theorie der 
antiken Musik handeln, aber für sich allein gehen dieselben eben- 
so wenig Aufschluss, nie uns die antiken Schrillen filier Archi- 
tektur und Poesie von diesen Kulis Leu ein deutliches Bild zu 
geben vermochten , wenn nicht zugleich archilek tonische und 
l>'iNise[ii' Kiiu-Lnrvke erhalte» wären, Wie könnten wir aus 
Aristoteles' Auseinandersetzungen über tragische und epische 
Poesie das Wesen dieser Dichtungen hei den Alten erkennen, 
wenn uns nicht Homer und nicht einige der ausgezeichnetsten 
Imgischen Dichtungen vorlägen? Diu Musik aber lässt sieb noch 
weniger als die Poesie unter Begriffe lassen und auf die Formel 
des Wortes zurückführen. Wie wenig lioHcn uns hier die Thcorieen 
der Alten, wenn die antiken Kompositionen nicht erhalten sind? 
So ist es aber in derThal. Aue der klassischen Zeit ist uns von 
musikalischen Composit innen nur die vielfach angezweifelte Melo- 
die zu den ersten Versen von Pindars erstem Puhischen Epini- 
kion (Boeckh metra Pilida ri p. 266) erhallen, aus der narh- 
klassisrhcn Zeit besitzen wir nicht mehr als drei Lieder, die 
In das erste Jahrhundert des römischen Haiserthiims gehören 
(Hellermann die Hymnen dos Dionysius und Mcsomedes], und 
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eine kleine Instrumental-Melodie (Fragmente d. griech. Rhythmiker 
S. 72). Dazu kommt, dass sich die uns überlieferten antiken 
Sdiriflcn über Theorie der Musik fast ausschliesslich auf einem 
abstraclen Boden bewegen. Sic gehen nicht ein auf das Wesen 
ciiizi'liu'r iiiiisiLilisrlieit Kunstwerke, aber ebenso wenig stellen 
sie das eigentlich musikalische vegnnöv, die Lehre von .der 
Melodie und Harmonie dar, sondern ihr Interesse liegt in der 
Erörterung allgemeiner ums italischer Sülze , für «eiche die Allen 
nach einer philosophischen Begründung und Rechtfertigung stre- 
ben. Wir finden dort ein Netz logischer Kalcgorieen, welches 
über ganz vulgäre Erscheinungen der Musik geworfen wird, aber auf 
die fragen, die w ir iiufwin -li-n mfuliteii , um über das Wesen der 
antiken Musik Aufecbluss zu erhalten, auf diese geben die antiken 
Techniker meist keine Antwort. So kommt es denn, dass es mit 
unserer Kenntnis der alten Musik nicht zum besten bestellt ist, 
und insbesondere kann unsere Wissenschaft der alten Musik mit 
der der antiken Rhythmik und Metrik keineswegs gleichen Schritt 
halten. Denn für die Metrik besitzen wir nicht nur eine hüb- 
sche Zahl positiver Thatsachen , welche uns die Melriker über- 
liefert haben, sondern es liegen uns die Denkmäler antiker Poe- 
sie vor, an denen wir das Wesen der Metrik und die Unter- 
scheidungen der Stilarten in gleicher Weise, studiren können, 
wie an den Resten antiker Tempel das Wesen der alten Archi- 
tektur. 

Die Griechen reden von ihrer Musik mehr als von den übri- 
gen Künsten. Es war ohne Zweifel eine Kunst, von der das 
antike Gemülb tief bewegt wurde, und auch in der äussern 
Stellung halte sie eine grössere. Bedeutung als die Architektur 
und Plastik, deren Vertreter das antike BevnlSBtsein nicht von 
den Handwerkern zu sondern vermochte ; der Musiker war schon 
durch die Agone der grossen hellenischen Feste zu einer hervor- 
ragendem Stellung berufen und seihst die Muse Pinriars fand 
eine würdige Aufgabe darin, den Sieger des musischen Agons 
zu besingen (Pylh. 12). Dazu kam die Stellung, welche die Musik 
in der Jugenderziehung einnahm, und die Bedeutsamkeit, welche 
sie hierdurch für das gesammte alle Staalslehcn halle. Daher 
die grosse Menge musikalischer Kunstschulen t in denen sich 
durch zahlreiche Schüler der Manie und der Stil des Meisters 
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weiler erhielt. Abel' trotzdem zei^l sich bald, dass die antike 
.Musik nicht die Bedeutung der modernen hatte. Bei uns ist sie 
eine freie selbständige Kunst geworden; sie tritt zwar noch häu- 
fig genug in Begleitung der Poesie auf, aber die Poesie isl dann, 
von wenigen Ausnahmen ab geselle 11 , stets das untergeordnete 
Element. Der poetische Teil unserer Oper ist fast überall ohne 
Kunsliverlb und kann auf den Namen einer wirklichen Poesie 
keinen Anspruch machen. Ter eigentliche Schwerpunkt der 
modernen Musik beginnt ausserdem immer mehr in das Gebiet 
der Instrumentalmusik »erlegt zu werden; nicht die weltliche 
oder geistliche Oper, sondern die Symphonie bildet die SpUie 
unsrer Musik. 

Im Alterlhum war dies Alles anders. Zwar zerfällt auch 
hier die Musik in Vocal- uutl Instrumental -Musik, aber 
nur in der Vocalmusik entfaltet sich ein reiches vielseitiges 
Leben. Die Instrumentalmusik beschränkt sich grossteDtfaeils 
auf die Virtuosität eines Solo-Spielers, und wenn die Gewalt, 
mit welcher dieser sein Instrument beherrschte, auch vielfach 
der Geyensland der Kowiindrung war, so hat doch diese ganze 
Richtung keinen eigentlichen frischen Boden; sie hat nur eine 
künstliche ireibbausuiässige Existenz. Die ersten Anfänge der 
blossen Instrumentalmusik sind zwar nicht so spät, als man sich 
gewöhnlich denkt, aber jedenfalls bat die weitere Ausbildung 
derselben die volle Entwicklung der Vocalmusik zu ihrer Vor- 
aussetzung und schliessl sich überall an diese als an ihr Vor- 
bild an. Der Ursprung isl onlscbieden fremdländisch. 

Die Vocalmusik ihrerseits kommt darin mil der moder- 
nen überein, dass auch in ihr die begleitende Instrumentation 
eine grosse Rolle spielt, aber noch wesentlicher sind die Unter- 
schiede. Die Worte des gesuugnen Liedes, der poetische Inhalt 
hat in der klassischen Zeit eine über die Melodie und die Har- 
monie weil hinausgebende Bedeutung. Die Musik isl nur ein 
ifivefia der poetischen Aufführung sowohl im Drama (Aristo lel. 
poet. 8) wie in der lyrischen Poesie. Sie hatte freilich die Auf- 
gabe, in dein Gemülhe des Zuhörers und Zuschauers die Stim- 
mung zu erregen, welche für das volle Versländniss der vorge- 
tragenen Poesieen erforderlich war, aber die Poesie selber war 
der eigentliche Schwerpunkt, auf den es bei der gesummten 
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künstlerischen Aufführung ankam. So ist es bei den Chnrlicdi'ni 
der grussen Lyriker und ebenso ist es auch in dein klassischen 
Drama. Erst seil der Schlusszeit des peloponnesischen Krieges 
wurde dies Verhältnis» wenigstens für einzelne Kunslgattuugen 
anders: da wurden in den Tragödien die inhallreiclien Chorlieder 
verdrängt , um monodischen Gesängen der AgonUlen i'lalz zu 
machen, und in diesen Sido;!cs;inj;en iler l)i"ihnu ist allerdings 
nicht mehr die Poesie, sondern die Musik das eigentlich bedeut- 
same Moment. Auch die >;lcirii*cili;.'cij Werke der cliorischen 
Lyrik, die Dithyramben des l'hiloseims. Timotheus, Telesles haben 
dieselbe Stellung, wie die tragischen Alien üijgenoinnieit. In 
dieser spätem Zeil, die bereits den liehei'gang von den klassi- 
schen in den naehklassisilieii Hellenismus bildet, Hingt die Musik 
an, eine freie, selbständig Stellung neben der Poesie einzuneh- 
men, ähnlich der modernen Kunst, aber die alte Musik stand 
hiermit auch hereils auf dejn Standpunkte, das ihr charakteri- 
stische Kleincut einzubiissen, und die bewährtesten Kunstkenner 
wollen jene neuereu Richtungen, die innerhalb der scenischen 
Monodietn und der späteren Dithyramben von der Musik einge- 
schlagen wurden, nicht mehr für klassische Musik gelten lassen 
und setzen sie gegen die Musik der uindarischen und äschylei- 
schen Zeit sehr tief herab. So schon Arislonhanes, der, selber 
ein begeisterter Vertreter der alten klassischen Kumt, jenen Um- 
schwung der Musik zum Tbcil noch mit erlebt hat; und später- 
hin Aristoxenus, der in wissenschaftlichen Werke» die beider- 
seitigen Standpunkte als ein ins Einzelne gehender Kritiker gegen 
einander abgewogen und sich mit aller Entschiedenheit auf Seile 
der allen Kunst gestellt hat. 

Also Ücscliräiikimg des Tniigcliictcs gegenüber der prädomi- 
iürenden Poesie ist das wesentliche Element der klassischen Vocal- 
musik. Die Melodie und Harmonie ist zwar keim: Mciicnn der 
Poesie, wie umgekehrt in inisrer heutigen IJpci die Poesie zur 
blosse» Sdavhi der Musik herabgesunken ist, aber sie steht doch 
der Poesie gegenüber eist in zweiter Linie. Sie durfte nicht in 
der Weise sich gellend machen, <lass der Sinn der Zuhörer von 
dem poetischen Inhalte abgezogen wurde, und um dessen viel- 
fach verschlungenem Gange zu folgen, dazu bedurfte es in der 
Thal der vollen Aufmerksamkeit. Seiion hieraus ergiebl sieh, 
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dass in der allen Musik kein solcher Reich thum der Kunslmillel 
wie in der modern eD stattfinden konnte. Das Charakteristische 
der alten Musik ist die grosse Klarheit der Form, die vor Allem 
durch die äusserst« Schürfe und Präciston der rhythmischen Be- 
handlung hervorgebracht wurde. Auch bei uns ist der Tact ein 
wesentliches Erfordern iss , aber er ist weit öfter eine, abstracle 
Form, die aus äussern Rücksichten festgehalten «erden muss, 
als das Werk eines wahrhaften Hhythmopoios. Audi wir stel- 
len an den Komponisten die Forderung einer richtigen Behand- 
lung der rhythmischen Verhältnisse , aber wir begnügen uns 
schon, wenn der Komponist keinen Verstoss gegen das rhyth- 
mische Ebenmaass sich hat zu Schulden kommen lassen. Bei 
den Alten aber hat die Rhylhmopöie eine solche Bedeutung, dass 
der Rhythmus geradezu als das energische lebensch äffen de männ- 
liche Princip hingestellt wird, während die Töne, insofern sie 
eine uns befriedigende Melodie und Harmonie bilden, den Alten 
nur ein lebensfähiger Stoff, ein durch die Energie des Rhyth- 
mus aus seiner Passivität erwecktes weibliches Princip sei (Ari- 
stid. p. 43). Die rhythmischen Formen traten in der alten Musik 
in einer solchen Klarheit hervor, dass die kühnste Verschlingung 
der Reihen zu weil ausgedehnten Perioden möglicli war, wäh- 
rend sich die moderne Musik bis auf wenige Ausnahmen in einem 
ewigen Einerlei viertactiger Glieder bewegt. Uns fehlt der Sinn 
für dieB im Rhythmus sich kundgebende plastische Element der 
Musik, und nenn ein origineller moderner Künstler hier und da 
zu dergleichen künstlerischen ['crinili-idiiliinn^i'ii giifiihi-t ist. su 
ist es recht bezeichnend für den uns mangelnden rhythmischen 
Sinn, dass man bisher auf diese kunstreicheren Bildungen gröss 
lenlhcils nicht geachtet hat. 

Die antike Vocalinusik zerlSUt in den Sologesang (Mono- 
die) und den Chorgesang. Aber der Cliorgesang ist von dem 
Sologesänge hauptsächlich nur dadurch verschieden, dass die 
Melodie durch eine grössere Zahl von Stimmen verstärkt wird," 
der Chorgesang selber ist unison. Mehrstimmigkeil des Gesan- 
ges ist dein Altertliume unbekannt. Höchstens kann eine Ver- 
srfiii'di-iiheit nach Oclaven vorkommen, wenn Knaben und Män- 
ner in demselben Chore vereint wirken. Hierüber besitzen wir 
das ausdrückliche Zeugniss In den Probleme» lies Aristoteles. 
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Es ist nicht zu leugnen, dass es bei dieser grössern Einfachheit 
des Gesanges viel leichler war, die Wort«: der Singenden zu ver- 
stehen und deren Zusammenhange zu folgen, als dies da mög- 
lich ist, wo der Gesang durch künstliche vielstimmige Durch- 
führung einen grössern Rcichthum von musikalischen Mitteln 
entwickelt. Erst die Musik des christlichen Mittelalters gelangt 
zu einer Vielsiinimigkeil des Gesanges, freilich so, dass zunächst 
die Begleitung der Instrumente zurücktritt, nährend das Alter - 
thuni einzig durch die Instrumentation eine Polyphonie der Musik 
erreichte. Die moderne Musik hat dann schliesslich zu der 
Polypionie der Sing -Stimmen die Polyphonie der Instrumente 
hinzugefügt und so da» iiiiltelalicrliche l'rineip mit dem antiken 
verbunden. Ueber die Polyphonie der Instruin cnlalion irmerhalh 
der allen Musik — wir gebrauchen polyphon Iiier überall nur 
im Gegensatz von nnison — sind" die Vorstellungen bisher sehr 
unklar geblieben. Wir werden den niLuiiliT.-jirediliiht 1 !] [Jeweis 
liefern, dass nur der Gesang nnison war, dass dagegen die be- 
gleitenden Instrumente zum Gesänge sieh polyphon verhalten, 
dass also dasjenige, was wir Harmonie nennen, allerdings vor- 
handen war uud zwar keineswegs so, dass die begleitende» 
Stimmen auf Quinten, Quarten und (klaren beschränkt waren, 
sondern dass auch die Terze und Hexte, die Septime und Se- 
cundc in der antiken Musik ihren Platz hatte. 

Den Gesang nannte mau fiiXog, die Instrumentation xgov- 
öis, und je nachdem die xQovtstg durch Saiten oder durch Blas- 
instrumente bewirkt wurde, zerfiel hiernach die gesammte Musik 
in zwei verschiedene Klassen. Die Vocalmusik unter Begleitung 
von Saiteninstrumenten heissl xiOagpäixi'i, die durch Sai- 
teninstrumente hervorgebrachte Instrumentalmusik heissl ™8api- 
oiixj) oder tpilrj xi&aQtatg. Die Kitliarislik folgt überall den 
Normen der weil früher ausgebildeten Kitharodik, und beide zu- 
sammen bilden die eine Gattung der antiken Musik. Die Voral- 

Inusik unter Begleitung von Blasinstrumenten dagegen heissl 
avltjiätKij, die durch Blasiiislnniuute hervorgebrachte Inslruinen- 

- talmusik otlilijiim) oder qui] avlqms. Beide zusammen bilden 
die zweite Gattung. Eine dritte Gattung wird sowohl lür die 
Instrumentalmusik wie für die Vocahimsik dunh Vereinigung der 
Aulodik und Kitharodik oder der Aulelik uud Kitharistik hervor- 
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gebracht. In der xjmüoif halle bei den Allen^nichl sowohl ein 
massenhaftes Zusammenwirken der Kunstmittcl als vielmehr die 
Virtuosität des Spielenden die hervorragende Bedeutung. Die 
antike Technik mtiss trotz der beschränktem Kimslmiitel, nach 
einzelnen von den Alten uns zufällig mitgctheilten Zügen zu urlhei- 
len, eine im höchsten Grade vollendete gewesen sein und das- 
selbe gilt auch von der Technik des Gesanges. Das antike 
Publicum zeigte gerade hier einen scharf - kritischen Kunstge- 
schmack. Der kleinste Fehler des Spielers oder des Sängers 
wurde nicht ungerügt gelassen, wie dies noch Cicero von seinen 
Zeitgenossen bemerkt. Man schreckte vor der Ueberwindung 
der technischen Schwierigkeiten so wenig zurück, dass grade 
deshalb die Saiteninstrumente in grösseren Ansehen standen, als 
die Blasinstrumente, weil sie schwieriger zu spielen waren, und 
dass sich gerade" deshalb die Virtuosen mit Vorliebe den Saiten- 
instrumenten zuwandten (Arisloi. ap. Athen. IV, 174). 

Von den Blasinstrumenten stehen die metallenen (eäXmyyts) 
ausserhalb der eigentlichen Kunst, sie dienen zur Kriegsmusik 
und zu andern untergeordneten Zwecken, die Sanclion der Kunst 
ist nur den Rohr- oder Holzt n st rura Guten, den «i).oi. zu 
Theil geworden. Abgesehen von dem geringeren Tonumfange 
des einzelnen Instrumentes unterscheiden sich die alten ttilol 
von unseren Roh rinslru meinen dadurch, dass jene mehr auf die 
Tiefe, diese mehr auf die Höhe berechnet sind. Clarinellen, 
Flöten , Oboen enthalten noch ganze Oetaven in der höheren 
Tonlage, die den alten avlol fremd sind. Die tiefen Oetaven 
der alten Rohr Instrumente werden zwar durch unser Contrafagolt 
noch überboten, aber das Fagott ist ein wesentlich anderes In- 
strument. Am meisten eilt sprachen die alten avXol unseren Cla- 
rinetten und der Eindruck , den auf uns die Clarinette [nacht, 
llndet sich im Ganzen und Grossen nach den Berichten der Allen 
auch bei den ailo't wieder: ein voller sinnlicher Klang, weniger 
sanft und weich, als keck, leidenschaftlich, das Gemüth nicht 
besänftigend, sondern heftig fortreissend, wild bewegend, ja sogar 
zu Enthusiasmus und Fanatismus führend. Wir haben aber nicht 
zu vergessen, dass die Alten vom Eindrucke ihrer avloi stets 
mit Rücksicht auf ihre Saiteninstrumente reden, und diese 
sind am nächsten uusrer Harfe verwandt, deren Klang so färb- 
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los als möglich ist. Ein wirklich selbständiges Lelien vermag 
sich auf dem Spiel iler Lyra und Kilhara nicht zu entwickeln, 
sie isL streng genommen nicht einmal fähig;, ein« Melodie dar- 
zustellen, denn die Tondauer kann immer nur eine sehr kurze 
sein, sie ist nur für den Augenblick vorhanden, wo die Salt« 
angeschlagen wird, und das Nachklingen ist so schwach, dass 
hier kaum mehr vom Tone die Bede sein kann. In dieser Be- 
ziehung bildet sie g'erade den Gegensatz der die Melodie führen- 
den menschlichen Stimme. Audi die Intention des Tones leidet 
hier keine Modiiikation, forte und piano stehen sich ziemlich 
nahe, schnelle Bewegungen können ebenfalls nicht ausgeführt wer- 
den. Utes Instrument nun aber ist es, welches in der allen 
Musik überall oben angestellt wird. Die kitbarodische Musik 
kommt dem Kunst -Ideale, welches den Allen vorschwebt, am 
nächsten , hier findet sieh Ruhe, Frieden und gleichwohl Krall 
und Majestät, hier wird das Gemüt Ii in die Region des pythi- 
sehen Gottes hinaufgehoben. Daraus ergibt sich nun der Charakter 
der alten Musik vielleicht eben so gut, wie aus allen Noti- 
zen, die uns sonst die Alten hinterlassen haben. Ein eigentliches 
Seelenleben darstellen, das soll die alle Musik nicht; jene Be- 
wegung, in welche die moderne Musik unser GemOth mit fort- 
reissl, jene Gemälde vom Ringen und Streben des individuellen 
Geistes, jene Bilder ton den Gegensätzen, durch welche sich das 
eigene Leben hindurchzuwinden hat, waren der allen Musik ganz 
und gar fremd. Der Geist sollte hervorgehoben werden auf 
eine Stufe idealerer Anschauung, das wollte auch die antike 
Musik, aber sie wollte ihm nicht erst das Spiegelbild seiner 
eigenen Kämpfe vorführen, sondern ihn sofort auf den Stand- 
punkt bringen, wo er Ruhe und Frieden mit sieh und der Aussen- 
wclt fand und zu grösserer Thalkraft emporgehoben wurde. Die 
alte Musik ist eine Kunst, die zwar durch Bewegung wirkt, aber 
in dieser Bewegung nur ein einziges Moment festhält und auf 
dieses alle Stimmungen Concentrin. Die individuelle Gestallung 
dieser Stimmung behält sich die Poesie vor, und in wie hohem 
Grade die Musik hierbei gleichsam nur andeutend mitwirkte, zeigt 
sich besonders daraus, dass die Antistrophe jedesmal von der- 
selben Musik wie die Strophe gesungen und begleitet wird, auch 
wenn der Inhalt der Poesie in der Strophe ein völlig anderer 



Digilizod by Google 



I. Vrrlisllliiiss der sinliki-ii zur Hindern™ Musik. 23 

geworden isl 1 ). Von Romantik ist hier keine Spur, diu Töne 
gleichen den festen Körpern, aus denen die Gestalten der Plastik 
gearbeitet sind; die wenig bewegte alislnu-h> Schönheit, welche sich 
in der Kunst des Polikleitos ausspricht, trat auch in der Musik dem 
Hellenen entgegen. Es ist nicht die Färbung des Tones, nicht 
die ergreifende Wirkung der Harmonie, sondern die Schönheit 
der Melodie und die Reinheit des Tones, die den Kunslwerlh 
der griechischen Musik bestimmt. Dem Gesänge genügten die 
einlachen, eflertlosen, bald verklingenden Töne der begleitenden 
Kithara, die keine Nachwirkung in der Seele zurücklassen soll- 
ten. Die Töne der Blasinstrumente stehen der mensch liehen 
Stimme näher, treten daher schon früh als m e [od ie führende 
Stellvertreter derselben auf, ja es tritt die Aulodik gegen die 
Aulelik zurück, wurde ja an den pythischen Spielen die Aulodik 
nach einem Versuche, sie dort einzuführen, augenblicklich wie- 
der abgeschalTt (Paus. 10, 7, 5 ailadfav xatikvaav tuaayvövres 
ovk ihm lö äxowiai tvqrtipov). Nur dann wenn sie blosse Stell- 
vertretern™ eu der menschlichen Stimme wären, sollten die oiioi 
im pythischen Agon zugelassen werden, nur in solcher Anwen- 
dung gab Apollo seinen alten Hass gegen sie aiil (Paus. 2, 22, 9), 
während sonst das Gebiet der musischen Kunst, wo Apollo in 
einfacher klarer Schönheit waltete, durch jene Töne ht-iipiruhi^i. 
war. Die avlol erschienen den Alten so leidenschaftlich; io en- 
thusiastisch, dass sie auf bestimmte Falle beschränkt waren. 
Wo ein verhärtetes Gemfltli durch äussere Macht in die Well 
der Götter erhoben, wo eine Verzückung absichtlich hervor- 
gebracht, wo ein vorhandener Enthusiasmus auf die äussersle 
Spitze getrieben werden sollte, um ihn zu seinem Ende zu 
führen, wo endlich der Tod und andere herbe Leiden die Bahn 
der gewöhnlichen Ordnung aufgelöst hatten und der Ruhe und 
dem Frieden kein Raum gegeben werden durfte, da war die 
auletische Musik in Üireni Rechte. 



1) In der Puraäou .1.:, Agamemnon wird dl« Antistr. 6 (v. 184 
Dind.) in derselben Melodie wie Str. * (v. 17(1) gesungen! Sa etwas 
wäre in dem Chetliedo einer modernen Oper unmöglich. Schon in 
den mimu tischen Monodieen der TragHlBen nun rlcr Zeit ,des pelopon- 
iies i seh oh Krieges kommt es nicht mehr vor. 
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Mit diesem von der modernen Musik so ganz verschiedenen 
Charakter stimmt nun völlig »herein, was wir von den Tonar- 
ien der Alten wissen. Unsere moderne Musik ist ersl durch 
die Meister des vorigen Jaln-hundcrts auf 2 Tonarten, die Dur- 
imd die Moll-Touart beschränkt worden. Bis dahin bildete ein 
System von 6 oder 7 Tonarten die Grundlage der musikalischen 
Composilionen, sowohl im Mittelalter, nie noch im 16. und 17. 
Jahrhundert. Diese Tonarten wurden nach den drei griethischen 
Stämmen, Dörfern, Aenliern, Ion lern und deren asiatischen Nach- 
barvölkern, den Phrygern und Lydern benannt, und schon diese 
Namen deuten an, dass jene Tonarten aus der griechischen Musik 
der christlichen überkomme» sind. Sie haben sich ausgebildet 
in der klassischen Zelt des Griechcnthumes, haben sich in un- 
unterbrochener Tradition in der späteren griechisch-römischen 
Welt fortgepflanzt, und neu belebt durch ihren Gebrauch im 
christlichen Kirch engesauge sind sie mit der Verbreitung des 
t'.lirisii.'iiUniiiis zu den übrigen Völkern gedrungen, wo ihnen im 
12. und Kl. Jahrhundert namentlich durch die Musiker des 
nordwestlichen Deutschlands (Niederländer) eine neue künstlerische 
Behandlung zu Theil wurde, und die damals entwickelten Normen 
sind wenigstens der antiken Itehandlungswcisc gegenüber die 
geltenden gehlieben, so viel auch im Einzelnen die späteren Mu- 
siker geneuert haben. Noch heule hören wir jene Tonarten in 
den aus dem 16. und 17. Jahrhundert stammenden Kirchenlie- 
dern, auch im Volksgesange haben sie sich erhallen, und es 
kommt selbst vor, dass die Meister unserer modernen Musik- 
epoche, in der an Stelle jener alten Tonarten ein auf zwei 
Tonarten basirles Musiksystem eingeführt ist, in ihren kirch- 
lichen Composilionen auf jenes allere, System zurückgekommen 
sind. So ergibt sich denn für die Geschichte der Künslc 
die höchst eigen! hüinücho Erscheinung, dass gerade diejenige 
Kunst, welche eine vom antiken Geiste am meisten' abwei- 
chende Richtung eingeschlagen hat, sich in ihrer geschicht- 
lichen Enlwickelung unmittelbar aus dem Allerlhum in conti- 
nuirlicher Tradition auf uns verpflanzt hat, während die antiken 
Kunstnormen der Plastik, Poesie, Architektur, die auch für uns 
noch immer eine bindende Geltung haben, erst in verhällniss- 
mässig spater Zeil gleichsam wieder neu entdeckt werden mussten, 
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Dass sicli die Namen der Tonarten verschoben haben, dass die 
Griechen Dorisch nannten, was später Phrjgisch heissl u. s. w., 
kann liier nicht in Anschlag gebracht »erden. Dennoch dürfen 
nir annehmen, dass die von unseren älteren und neueren Mei- 
stern herrührenden Com Positionen in den Kirchcntonarten den 
griechischen Compositum en gewiss nicht näher verwandt sind, als 
Oppositionen in unserem neueren Musiksyslom, — nicht nur 
die Kunstmitlcl, sondern auch die ganze harmonische Behand- 
lung der Kirchentöne ist eine andere geworden, als die der grie- 
chischen Tonarten. Wie gross ist der Gegensatz zwischen dem 
jn'icHiiii'heii Dorisch und der diesem entsprechenden Kirchenton- 
art, die wir jetzt l'hrygisch nennen? Die Alten haben uns ja 
über den Eindruck, den jene Tonart auf sie machte, die aus- 
führlichsten Berichte zukommen lassen. Iiier freilich ist der 
Punct, wo unsere Kenntnis der griechischen Musik die empfind- 
lichsten Lücken hat; ich habe darüber in dem Capitel von der 
harmonischen Behandlung der Tonarten das milgetheilt, was sich 
aus einigen bisher unberücksichtigt gelassenen Notizen der Alten 
ergibt, doch sind diese Stellen so fragmentarisch, dass ich die 
daraus von mir gezogenen Combi nalionen zunächst immer nur 
als Hypothese hinstellen kann. Soviel steht indess fest, dass, un- 
geachtet in der griechischen Harmonik Terzen- und Septimen- 
verbindungen vorkamen, dennoch die Möglichkeit der Accord Ver- 
bindungen eine viel beschränktere war, als in der Musik derKir- 
ehenlöne ; der in c ausgehende Kirchenton kann liier in der Harmo- 
nik mit einem vollen Du rdreik hinge scliliessen, während die enlspre- 
cheude griechische Tonart keinen Scliluss, in welchem die grosse 
Terz gii vorkam, gestaltete: der Charakter des lloman tischen, 
der in der Harmonik wesentlich auf der Anwendung der Terz 
beruht, war der allen Musik ganz und gar fremd. 

Au Transpositionsscalen hatte die griechische Musik 
keinen Mangel. Die zwölf Transpositionen, die hei uns in ihrem 
vollen Umfange erst in Bach's „wohl lern perirtem Ciavier" auftre- 
ten, also erst eine Erfindung des vorigen Jahrhunderts sind, wa- 
ren den Griechen sämmtlich hekanni; die Tonarten bis zu sechs 
B fanden schon in der allen Chorpoesie volle Anwendung, und in 
der späteren Zeit sind auch die Tonarten mit mehreren Kreuzen in 
Gebrauch. Der neueren Musik sind diese Trans Positionen für 
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ihre reichen Modulationen ein wesentliches Erforderniss, das G rie- 
chen thum aber hatte die Anwendung bestimmter Transpos iiions- 
scalen auf bestimmte Gattungen der Poesie oder bestimmte In- 
strumente beschränkt, sie konnten moduliren, aber ohne je mehr 
als zwei benachbarte Tonarten des Quinten cirk eis zuzulassen und 
auch dies nur in wenigen Gattungen der Musik. 

Bei all dieser grossen Einfachheit der antiken Musik ist um 
so auffallender, was uns von ihren Tongeschlechlorn und 
Klangschaltir ungen berichtet wird. Die Alten stimmten 
bisweilen manche Töne ihrer Scala in einer Weise, dass dieselbe 
uns — so scheint es wenigstens — als unrein klingend vorkom- 
men würden. Dies nennen sie Ihre Klangschattinuigcn. Plole- 
mäus ist es, der uns diese Lehre ausführlich dargelegt hat, und 
aus ihm ergibt sich, dass diese Schattirungen auf der Unterschei- 
dung der gleich schwebenden Temperatur und der natürlichen 
Tonscala beruht, welche beide in der griechischen Musik ange- 
wandt wurden; in der natürlichen Scala wurde dann auch das 
auf dein Schwingungsverhältnissc 6 : 7 beruhende Intervall ange- 
nommen, welches in unserer Musik der harmonischen Behand- 
lung widerstrebt, obwohl auch ein neuerer Musiker den Versuch 
es zu verwenden gemacht hat. Wir wissen aber auch ferner, 
dass diese Schattirungen nur in der Musik der Concertsm'eler 
und Solosänger (im vö/tog) vorkamen, die schon im Alterthume 
durch Ueberwindung grosser technischer Schwierigkeilen und 
manirirle Effecte zu glänzen suchten. Ebendenselben gehört auch 
der vielberufe no Vierteleton der griechischen en harmonischen 
Scala an, ein Schieilton zwischen zwei Halbtönen, dessen Hervor- 
bringen das grösste Kunststück des griechischen Sangvirluosen 
war; die Musik des Pindar und der Tragiker hat ihn niemals 
benutzt. 
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Zweites Capitel. 



Die wissenschaftliche Behandlung der musischen 
Künste bei den Alten. 

§2. 

Die Behandlung: der musischen Künste vor Aristoxenns. 

Die alte Literatur, in welcher die musischen Künste wissen- 
schaftlich behandelt waren, war ausserordentlich umfangreich, aber 
nur ein sehr geringer Theil davon ist auf uns gekommen. Sie 
zeugt von der hohen He den tu riß, »eiche gerade die musischen 
Künste für das antike Bewußtsein hatten. Wir würden uns 
freilich falsche Vorstellungen von ihr machen, wenn wir immer 
voraussetzen wollten, die Alten hätten hier den Normen der Künst- 
ler vom ästhetischen Gesichlspuncte aus nachgeforscht, oder sie 
hätten dem Schüler ein Werk in die Hände geben wollen, wo- 
durch er sich in der musischen Kunst hätte weiter bilden ken- 
nen in dem Sinne, wie in der modernen Zeit dergleichen Coni- 
posilionslelu cn zur Unterweisung in der Harmonik und Rhythmik 
geschrieben werden. Wir dürfen wohl sagen , dass die hierher 
gehörende Literatur der Allen auf die eigentliche musische 
Kunst niemals eingegangen ist. Es niussten freilich die an- 
tiken Künstler ihre Technik erlernen, aber [lies geschah stets 
nur durch die Praxis des mündlichen Unterrichts, wie dies von 
Pindar und anderen Meistern ausdrücklich berichtet wird. Alles 
was über musische Kunst von den Alten geschrieben worden, 
hat einen dreifachen Zweck: entweder wollte man den Schülern 
Hülfebücher für den ersten Unterricht in die Hand geben, Com- 
pendien der dürftigsten Art, — oder man schrieb im wissen- 
schaftlich-historischen Interesse eine Geschichte der Kunst und 
der Künstler, in der aber überall mehr von den äusseren Ver- 
hältnissen der Künstler, als von ihrer eigentlichen Kunstleistung 
die Rede war, — oder endlich man behandelte vom philosophi- 
schen Interesse aus gewisse allgemeine Grundsätze der Kunst, so 
jedoch, dass auch hier weniger die eigentlich künstlerischen Ge- 
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sichtspimcle, als vielmehr gewisse physikalische und mathemati- 
sche Grundsätze betrachtet wurden. Es gab daneben freilich 
auch Schriften vom künstlerisch -ästhetischen Standpuncte , aber 
diese sind ausserordentlich vereinzelt und gehören wohl sammt 
und sonders in das Bereich persönlicher Polemik. 

Schon vor Aristoienus hat sich ein festes System sowohl in 
der Harmonik wie in der Rhythmik und Metrik herausgebildet, 
freilich nicht in der Literatur, sondern nur in der mündlichen 
Tradition, die der Meisler im Kreise seiner Schüler weiter fort- 
pflanzte, flii-s System beschränkt sich aber im Ganzen und 
Grossen nur auf eine Anzahl von Kunstausdrücken , auf eine 
musikalische Schulsprachc, welche sich mit der Entwicklung 
der Kunst fortwährend erweitern mussle. Die ältesten Termini 
technici stammen unmittelbar aus dem Volksleben, wie i. B. die 
Kamen der Metren und Rhythmen: &anrvloq, taußog, tgozaiog, 
mthav, die Bezeichnung der Tonarten nach den Volksstämmen: 
der dorischen, äolischen, iastischeu, phrygischen und lydischen; 
aber schon die Kamen mvg inag, Smläatog-, ^fuoliog u. s. w., 
welche sich auf die in den Rliylhmengesc hl echtem dargestellten 
Zahlen Verhältnisse bezieben, ferner die Namen jutflXv&tott , vno- 
kvitoil, wtoittopioxl, ovvrovolvittSTt, die Intervall na inen itet nlvzt, 
Stet xieaägav, iia naeäv, ijfutoviov , Sitmg u. s. w, haben in 
der Reflexion der Techniker ihren Grund, 

Wir würden uns sehr glücklich schätzen, wenn uns die 
Termini technici in der antiken Kunstsprache vollständig über- 
kommen wären, aber leider ist dies nicht der Fall. Wenn es 
uns gleich vergönnt ist, in die zahlreichen metrischen Slilarlen 
der lyrischen und dramatischen canlica, von denen eine jede, 
einen so scharf ausgeprägten Charakter hat, aus den uns über- 
lieferten Dichter werken eine Einsicht zu gewinnen, so fehlen uns 
leider dafür die antiken Namen, denn die uns überkomme- 
nen metrischen Schrillen kümmern sich um jene Slrophengat- 
tungen ganz und gar nicht, und nur ganz gelegentlich erfahren 
wir aus Anstophanes oder aus einem Fragmente des Aristoienus 
oder aus den bei Plato erhaltenen Worten des alten Musikers 
Dämon etwas von der antiken Terminologie. Die verschiedenen 
Strophengattungen standen ferner mit Ton und Inhalt der Poesie 
in dem genauesten Zusammenbange, Die Alten hatten hiernach 
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ein System der ijtfjj aufgestellt. Auch hiervon ist uns nur wenig 
zugekommen. Vom ijftog eines Rhythmus, einer Tonart, eines 
Gedichts wird zwar von Aristosenus, von Piato und Aristoteles 
mehrfacli geredet und die Namen der Hauptkai egoi'ieen , welche 
man für die jjflij aufgestellt halle, sind uns erhallen, aber das 
vollständige System der antiken Termini technici ist auch hier 
nicht wiederzugewinnen. 

Die Zeit der Perserkriege isl die Epoche, in welcher die 
musische Kunst zu ihrer reichsten Entwicklung geführt war. 
Was in der Folgezeit hinzugekommen, ist kaum noch eine wahr- 
haft neue Kunstentwicklung zu nennen. In jene Zeit müssen 
wir daher auch den Abschlug» des antiken Systems, wie es sich 
in der Tradition der Kunstschulen weiter entwickelt halte, ver- 
legen. Seit der Zeit erfahren wir auch von Technikern, die nicht 
sowohl als schöpferische Künstler, als vielmehr als Lehrer der 
Kunst sich hoho Berühmtheit erworben haben. Zu diesen Mu- 
sikern, deren Leistungen weiterhin genauer chaj akterisirt werden 
sollen, gehör! der Dilhyrambiker Lasos von llermione, der Leh- 
rer des Pindar; Agathokles von Athen, ebenfalls der Lehrer Pin- 
dars und Schüler des Musikers Pythok leides; sodann der von 
Pindar als siegreicher pylhischer Aulele geleierte Agrigenliner 
Midas, der zusammen mit Agalliokles der Lehrer des alhcuisi-lien 
Künstlers Lam]n'okles oder Lampros war. Der Letzlere wie- 
derum ist der Lehrer des Sophokles und des berühmten atheni- 
schen Musikers Dämon, auf welchen Sokrales als die Autorität 
der musischen Kunst reourrirt. Ihmons berühmlesler Schüler 
Ist Drakou, der uns wiederum als Pluto 's Lehrer genannt wird. 
So lässt sich durch mehrere Generationen liiiiiluirli iJeidiMim 
eine Genealogie der Kunstschulen verfolgen: 
Pythoklcides 

Mitina Agat li okles Lasai 

LnmproklcB (Liimpros) riodur 
Dnmon Sopliokloa 

Pllto 

Athen erscheint hiernach als Cenlralpuncl für die Musiker 
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von Fach. Dorthin hatte sich auch der Thebaner Pronotnos, 
ein Zeitgenosse ides Dämon, der uns als Lehrer des Alkibiades 
genannt wird, gewandt; ebenso gehört hierher der Musiker Slra- 
tonikos. Die meisten dieser Manner sind Virtuosen, die als solche 
mancherlei neue Entdeckungen in der Technik gemacht haben, 
ohne dass sie indess unter üie Zahl der eigentlich schöpferischen 
Künstler zu rechnen sind. Dm so grösser aber ist ihre Bedeu- 
tung als Lehrer der Kunst und diese war hier nirbl minder 
gross, als die der Sophisten uud Kbetoren. Deher die Methode 
des Uuterrichls können wir uns aus einzelnen Stellen l'lato's ein 
Bild machen — so insbesondere aus Rcp. III, p. 40(1, wo auf 
Dämons Lehrsätze vom ySog der Harmonieen und Rhythmen hin- 
gewiesen wird. 

Offenbar verdanken die Kategorieen, welche späterhin Ari- 
stoxenus zu Grunde legi, bereits jenen Kunstschulen ihren Ur- 
sprung; so war hier bereits die später übliche Dreitheilung iti 
Harmonik, Rhythmik uud Metrik gebräuchlich. Plato Itep. III, 39SJ: 
iö pflog Ix tftä» tazi avyxtlptvov , loyov (= Aiterns) it W Öq- 
povlag Kol ^ufffiQÜ. Leges ü, 256 C: §vdpov ij pilovt ^ 
paiog. Legg. VII, 800 D: fäpaol zc xal ^V&polg xal — äo/io- 
vlatg. Hippi maj. 285 D. — In der Lehre der Harmonik unter- 
schied man bereits die einzelnen Abschnitte der Siaaz^paza, 
avati'lfiota und äopaniat [Plato I'luleh. IT DJ, aber ihre Kennt- 
niss machte noch nicht den povaixög aus, der auch die pufyioi 
und ph^a verstehen musste (Phileb. ibid.). Der Unterricht in 
der Rhythmik begann mit den azoipla und avlXaßal, PlaL Crat. 
424 G : oditeQ ol iituttgoövug zotg Qvüpofg iwt azot%clav ixfiäzov 
zag ävvapctg Sttßovzo, (ictiza zuv avXiaßüv xal ovzag ij Si\ li/xov- 
za't iitl zovg {jvdfiovg HKiyöpcvot, xQuuqov i' ov. Die ganze 
povotxii xlyyii wird daher bei Plato Hipp. maj. 285 I) begriffen 
unter yfappthm Swopttot ««1 evllaßüv xal ^t-Ofiüv xal 
äepoviiie. In den Wolken gibt uns Aristophanes einen Einblick 
in eine rhylhmisch-me Irische Lehrstunde v. (136 If. : 

£Sl. aye dt), zl ßovXei mfäza ydvi pnvltaviiv 

tov ovx i6i3ä%&i}g jrcaTior ovÖlv; tlitt pot, 
tcÖzcqov Jitpi fiizfiav ij Qvdfiwv if nfpi inäv; 

2TP. ntgl zäv pitfav lyay' ■ tvayxog yög fröre 
im' ältpuajioißoC noQcxöprjv dipiw'xp. 
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yyti ■ nötifou rö ipijiirpoi' jj 10 i4rou'(«rflo>' ; 
2.TP. lyä piv ov&iv rtgöiiqcv ypicxTiov. 
£St. ovdlv Kycig, sii>*p«wt. £TP. ntqlSov iw (po/, 

£R. (f nöptmQf, Wi' aj^oiKoj jj Kai oiitffinffijs. 
taj;v o" öii dwoio jun>d8M*w jitpl pVfyuä»-. 

JFß. Jtpeiroi' fiif xou^iäi' ii' oui'UtiOi'f. 

fWroi'ff* analog («i wie Sodfiäv 
Kar' IvmXiov, ^töjiOiO; au xoro läxtvlov. 

ZTP. xtna äöxxvXov. 

Was Aristoxenus in seinen technischen Schritten über Har- 
monik tun! Rhyllunik an positivem Material bringt, das war «Lue 
Zweifel Alles schon in der mündlichen Lehre jener älteren Mei- 
ster vorgekommen und nicht bloss mit denselben technischen 
Ausdrücken, sondern auch so ziemlich in derselben Reihenfolge. 
Daher denn Adraslos bei Proclns ad PlaL Tim. 3 den Vorwurf 
gegen Aristoxenus erhob : Sri ov nävv ro lUog ovqp imivog puv- 
aixög, all' oxag äv oojij ri kbivÖV llyeiv 7icq>QovMtäg. Aristo- 
xenus schreibt allerdings so, als wenn er hier zum ersten Male 
jene musikalischen und rhythmischen Gesetze vortrüge. Dies ist 
nur insoweit wahr, als sie hei ilim zum ersten Male schriftlich 
dargestellt werden und freilich auch von dem Slandpuncte der 
philosophischen Betrachtung aus, der bei jenen Alteren Lehrern 
der Kunst natürlich nicht vorhanden wir. Es gab allerdings 
schon vor Aristoxenus eine musikalische Literatur, und Aristo- 
xenus selber ist es, der uns von ihr eine ziemlich genaue Kunde 
gegeben hat. In einer Schrift., welche wahrscheinlich den Namen 
äo£at äfpovixeiv führte, hatte er sie eingehend vom polemischen 
Standpuncle aus besprochen, und auch in den uns erhaltenen 
Büchern seiner Harmonik kommt er unter der Bezugnahme auf 
jene Schrift vielfach auf seiue Vorgänger zurück. Er nennt uns 
als solche den Üithyrambiker Lasos, von dem es auch hei Suidas 
s. Ii. v. heisst: npüto; ät outoj ntpi (loutftKijc loyov lyQatfit, — 

ferner Agenor, Eratoklos (unrichtige Lesart der Handschriften 
Erastokles), Epigoiios aus Ambrakia (difuono/tiroj de üxuoivioc, 
liovOmütaxog Si av xatä pfpa 3ija jilijxrpov Fi/wllf ■ Alben. 4, 
183 D). Die Schüler des Letzteren haben ebenfalls über (legen- 
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stände der Musik geschrieben und werden als 'EjujuJveioj bezeich- 
net. Porphyrius ad Pud. init. unterscheidet hiernach verschie- 
dene voraristoaenische Schulen oder alfflasij, iiäniliclt ij 'Eroyo- 
viioq Kai daptoveiog Kai 'EporOxAtios 'Ayiivögtö; it xal rivig Silm, 
eov xal oüiö; [Aristo xenus] ftmjiiovsvet. 

In den uns erhaltenen Schriften nennt Arisloienus zwei 
Klassen seiner Vorgänger, die dß(ioi<ij!oJ lind die ö^yavtxu!. 
Schon aus diesen Namen ^elil hervor, dass die Einen über mu- 
sikalische l'iiri^mieiiLdbegrifle, die Anderen über die Behandlung 
der Instrumente l;csi4i lu.-I fi-u haben. Alle aber nur zu dem /werke, 
um ihren Schülern kleine Hilfsbürher in die Hand zu geben, 
welche dein inflnd liehen Unterrichte zu Iiiire kommen sollten 
und, wie wir sogleich sehen werden, nicht viel mehr als blosso 
Tabellen waren. 

Die Schriften der Harmoniker einhielten die Nolen- 
kunde; dies war wenigstens der ;uis[;es|)nicliriie Zweck dieser 
Hücher. Aristo*. Harm. p. 39: noiovnai tHos ... iö itnp«oij- 
H<tfota&at i« fifA'Ji vanxovreg ntquq slvat roü ^vvtivat läv fnkta- 
äov/i&vtav htäatav. Diese Schriften konnten also auf eine Theo- 
rie der Musik ganz und gar keine Ansprüche machen und sie 
stehen den Werken des Aristosenus ganz und gar nicht coordi- 
nirl, welcher der Notenkunde in der Wissenschaft der Musik 
nicht nur eine sehr untergeordnete Stellung anweist, sondern 
sie aus seiner lieli.millimi: als die elementare Grundlage der mu- 
sischen Bildung sogar gänzlich ausschlieft: oü yäg Sri nifa? 
nfj «ppot>ixi;$ tmiv ij TrapaBiijiai'riKij, illa vidi pifög 

ovilv. Denn, setzt er hinzu, um z. B. eine phrjgische Melodie 
richtig in Noten aufzuschreiben, dazu bedarf es keiner Kenntnis» 
vom wahren Wesen der phrygiseken Melodie — dazu braucht 
man bloss die Grösse der Intervalle zu kennen. 

Aristoxenus tadelt ferner an den Harmoniken) , dass ihre 
Notentabelleu (dmj'pti/ifiara) nicht einmal vollständig wären, nicht 
einmal die gewöhnlichen diaionischen und chromatischen, son- 
dern nur die en harmonischen Tonarten enthielten (Harm. n. 2). 
In einem Wortspiele bringt er deshalb den Namen äpfiovixo/, 
der nichts Anderes bedeutet als uoiwixol, mit jener Beschränkung 
auf die harmonische Tonart oder «(uim-fa in Zusammenhang. 

p. 2 : roü? fif v ovv fjiTpofffff v ?}(iftfeuvs iy? apuovix-iji; ngriypaiilag 
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avfißißijxev, ws altj&äs «pftOfiitovs ilvai ßovlia&at novov,avrys yaQ 
ttjs äffftovias rptxtmo jiövav, tmv ä' älhav yeväv ovSf^lav iraiiro« 

twourv ilyov. So ist diese- in den Handschriften lückenhaft und 
bisher unverständliche Stelle ans Proclus ad Plal. Tim. 3, p. 102 
lii.'ivdsii'lleij. Der hiermit de» llaniiuuikeri) gemachte Vorwurf 
ist alter ungerecht, denn wir müssen bei ihnen die Kennluiss der 
diatonischen und chromatischen Tonarten, die ja gerade die ge- 
wöhnlichsten sind, nothwendig voraussetzen. Wenn in ihren Ta- 
luilli'ii bloss die en harmonischen vorkamen, so hatte dies seinen 
guten Grund. Das enharnionische, auf Viertelstöne basirte Ton- 

gcsi'hlccht war nämlich das sdiw jen^ste von allen, und deshalb 
hatte sieh gerade für dieses am frühesten das Bedürfnis der 
l'arasemanlik geltend gemacht; die ursprünglich mir für das 
liarinnnische r.cschledit geltenden Koten waren dann weiterhin 
auch auf die Töne der beiden übrigen Totige seid echter ange- 
wandt worden. Die I liinmuiiker also, wenn sie, wie Aristo Jen us 
sagt, mir die diitj^ofifiora des cn harmonischen Tongcsr hin liles 
ihren Seln'ili'i'ii mil iln illen. halten hiermit das ursprüngliche Ver- 
hältniss der Noliiiingskmisl fesl. Für die übrigen Ton^csclihteh- 
ler bedurfte es der Noten ursprünglich nicht. 

Weiler wirft Arisloienus den Harmoniken! vor, dass sie sich 
inuKrhallt lies enliannmiischei) Tmigcsrhlrf-hts einzig uud allein 
auf das üktachnrd beschränkt, auf alle grösseren Systeme dage- 
gen keine Rücksicht genommen hatten (Aristo*, p, 2. 6. 35). Auch 
dies bezeichnet einen frühem Standpuucl der harmonischen 
Kunst, der zur Zeil des Aristnxenus freilich iihenvunden, aber 
von den Künstlern ihr klassischen Periode, die sich sogar ge- 
wöhnlich auf das Heplachnrd beschränkten, streng frslp h.dieii 
wurde. Alles Uebrige, was Arisloxenus vnn den Harmonikecn 
erwähnt, soll von der Un Vollständigkeit ihres Systems Zeugniss 
geben; er bemerkt, dass sie von den Diastemas, Systemata, 
Cbroai u. s. w. entweder gar nicht oder nur sehr unvollständig 
gesprochen hätten. Wir haben aber bereits oben gesagt, dass 
wir jenen alten Technikern keineswegs die Kenntnis« dieser 
Puncle absprechen dürfen. Sie hallen dieselben der infimllichcii 
Unterweisung vorhehalten und glanlilen, einer schriftlichen Dar- 
legung dieser Gegenstände bedürfe es nicht. 

Von den Schriften der Organiker spricht Aristoxe- 
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nus weniger. Hon Zweck und Inhal l derselben gibt er Hann. p. 
It'i ftil:;eiiileriiiasseii um: ot 61 (rroioüViui riiog) ri/v ncgl jovg 
ovlovg fcai/Iav r.ai TO l%ttv thalv, tltu zqÖtcov fxuffm rtöv avXov- 
(icvan na! nöStu ylvetei. Bie Auioi also waren dir Instrumente. 
Tür deren Behandlung sie den Schülern ein der praktischen Un- 
terweisung zur Seite gellendes Hulfsbuch in die Hand geben 
wollten — wir könnten also diese Schriften passend mit unseren 
elementaren „ Flui e lisch ulen" vergleichen, welche dem Schüler 
eine Anweisung geben, wie er durch verschied unartige Griffe die 
verschiedenen Töne auf seinein Instrumente hervorbringen kann. 
Auf einem Blasinstrumente ist dieses Hervorbringen ricr Töne 
natürlich complicirter, ab auf den sieben oder acht Sailen der 
Lyra, und somit erklärt sich, weshalb Arisloxenus hei den Öjj-b- 
vixol bloss hjv jiepi zovg uviovg Stagiav nennt. Porphyr, ad 

Plol. p. 271 erwähnt auch iymvwol Ivgtxol. aus deren Schrif- 
ten er eine Erklärung des Wortes avlXaßt'i, womit man früher 
die Quarte bezeichnete, anführt. — Da sie von der Praxis des 
Spielens ausgingen, so nahmen sie nach Aristox. Ihinri. \>. ;ifi 
auf alle drei Ton geschlechter gliacliiiijs.-i^ liiieksicht, ju sogar 
auf die einzelnen Uhroai eines jeden Geschlechtes, das Letztere 
jedoch nach Aristo seims Urtlicile nicht mit der gehörigen Voll- 
sUndlgkeit; ät« to fujtt itÜ6i\g utltnuulag Fpiwipoi elvtu , p^re 

Ovvct&ia&ai tciqI vag tOiavtag äiarpo^ag aXQtßukoyiia&ai — nahr- 
selieiulirli deshalb, weil die Ghroai der Saiteninstrumente mit 
denen der Blasinstrumente nicht durciigiingig liJiuruinstimmlen, 
wie denn schon unter dun Saiteninstrumenten .selber in Bezie- 
hung auf die Chroai Verschiedenheiten stattfanden (Ptol.Uarm.2, 2). 

In der Angabe über die. ro'woi, d. h. die Transposiii onston- 
arlon, wichen die Harmomltoi von den Orgauikoi ah. Aristo*. 
Harm. p. 31. Erst in der späteren Zeil, machten sieb hier feste-, 
allgemein angenommene Normen geltend. Von Schriftstellern 
der nach aristo* einsehen Zeil führt Porphyr, ad Plol. p. 209 und 
210 zwei auf die ogyuvtxoi reciimrendc Stellen der Plolemais 
Kyrcnaika und des Didymus an, aus denen wir erfahren, dass 
die Organiker in Beziehung auf diu Stimmung der Instrument); 
lediglieh die Qi v otfijC(s, also lediglich das Gehör gelten liessen um] 
hierin zu den Pylhagoreern, welche für die Stimmung die ma- 
l he malische Berechnung zu Grunde legten, im Gegensatz Stauden. 
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Dergleichen Elcmetitarbucher nun wie die der Harmoniker 
und Organiker sind auch in der naeliaristoienischen Zeil noch 
. vielfach geschrieben wurden. Die tlaayayri (iodOixi} des Alypius 
gehört in die erste Kategorie, der letzte Theil des von ilellermann 
herausgegebene» Anonymus, welcher ein i'ragmeut einer sclbstän- 
lügen Schrift bildet, gehört in ilie zueile. — Es lisst sich nicht 
mehr erkennen, welche von den von Aristoxcnus namentlich ange- 
rülirteti Schriftstellern über Musik Harmoniker oder Organiker sind. 

Zu den Harmonikern und Organikeru kommt nun aber noch 
eine Klasse von anderen Sc Ii riflsl ellern hinzu, welche wir als 
Akustiker bezeichnen können. Ihre Werke verfolgten nicht 
sowohl ein piiiiiif.-n^isrhi.'s uls ^ iflnn>)n- rein wissenschaftliches In- 
teresse, indem hierin die Fragen nach dem akustischen Verhält- 
nisse der Töne behandelt wurden. Wenn wir ans Arisloxcnus 
Harm. p. 3 erfahren, dass Lasos und einige der Epigoneer die 
Ansicht halten, dass dem Tone ausser Höhe und Tiefe aunli noch 
ein itl«'ros zukäme, so scheint daraus hervorzugehen, dass diese 
Musiker in ihren Schrillen zu den Akustikern zu rechnen sind; 
damit stimmt auch Theo Sinvrn. malhem. p. Öl : Aäaos dl ö 
ÜQ/tioftig aq qra<Ti Jtui 01 WEyl top Mtittnovtivov Innaaov Uv- 
üayoQixov ttv&qa Gvviitca&ai xäv xtvijaeav xa xb%ii, xol tag ß<?a- 
Svzrftag dt' av at ooppavbtt «iL Hie Untersuchungen auf die- 
sem Gebiete gingen von Pythagoras ans, der zuerst das Octaven-, 
Quinten-, Quarten- und Canzton-lntervall mit der verschiedenen 
Saitcnlängc und mit der verschiedenen Saitcnsjiannung in Zu- 
sammenhang brachte und hiernach auf bestimmte Zahlen Verhält- 
nisse zurückführte. Dies war eine im höchsten Grade wichtige 
Entdeckung, die für die Naturwissenschaft und die Philosophie der 
Griechen die grössle Hcdeutung Ilatie und die man im nachari- 
stoienischen Zeitalter weiter zu fördern und zu berichtigen suchte. 
(Vgl. § 13.) I'ylhagoras selber hat seine Entdeckung nicht lit- 
ter arisch veröffentlicht. Dies geschah unter der Zahl der Py- 
thagoreer zuerst von I'hilolaos, doch nach den Krag, zu schlicssen, 
nicht vom eigentlich musikalischen, sondern tlieils vom philosophi- 
schen Standpuncte aus. Auch Dato hat die Akustik der Pylha- 
gorecr in seinem Timaeus zur Grundlage seiner m elaphysi soh- 
lt a tu rphtlosophischcn Itetrachlung gemacht. Wir können auf diese 
akustischen Tbeorieen erst Cap. IV näher eingehen. 

3« 
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Für die Pythagoreer halte die Musik dann weiterhin noch 
nnmeiitliih eine ethische lieiti'iitiuig. Man erkannte, dass die 
Seele durch die Musik in verschiedene Stimmungen gebracht 
wird, und so wurde ihr denn eine ordnende, kosmische Bedeu- 
tung zugeschrieben. Aiirh himdier scheinen die l'ythagoreer in 
ihren Schriften gehandelt zu haben. Wer von den ausserhalb 
dieses Kreises stehenden Schritts teile rn von diesem Einflusse 
der Musik auf die menschliche Seele und von dem Ethos der 
einzelnen Tonarien und Rhythmen gehandelt hat, Riss! sich nicht 
mehr mit Sicherheit angeben. Vielleicht aber müssen wir den 
athenischen Musiker Dämon hierher rechnen, denn das, was So- 
krates in I'lalo's Ken. p. 398 auf Danion zurückführt, geholt 
diesem Gebiete an. Di den uns erhaltenen Schriften wird Dainon 
von Arisloxenus nicht erwähnt. Aus Porphyr, ad Ptol. p. 189 
erhellt jedoch, dass in anderen Huchem des Arisloxenus auf ihn 
Rücksicht genommen war. 

Nicht bloss über Harmonik, sondern auch über Rhythmik 
war schon vor Arisloxenus gesehrieben «orden ; in dem bei Pscl- 
lus § 1 erhaltenen Fragmente seiner rhythmischen atot%ita polc- 
misirl Arisloxenus gegen diese xalaioi, welche die Silbe als Zeil- 
inass hingestellt hallen. Mar. Victor. 2495 gibt, wie wir Krag- 
menlc der Rhythmiker S. 91. 92 nachgewiesen haben, aus jener 
Stelle des Arisloxenus noch weitere aid die alten Rhythmiker 
sich beziehende Notizen. Ob hierbei Arisloxenus gegen llarmn- 
niker oder Organiker, gegen Dämon oder l'ythagoreer streitet, 
lässt sich nicht mehr ermitleln. Dass auch der Philosoph Demo- 
kril über Rhythmik geschrieben, erhellt aus Diog. I.aerl. 9, 48 
nicht, imgeachtc! hier unter Dcmokrits Werken folgende genannt 
ii erden : sagt gvdftäv xal aff/ioviiig, sagt XOttjUiOg, xig't xorlioOiinjg 
iniav, itlpi tixptavmi/ xal ivatpävmv yenji/iatun . . . ntfl äatdijg. 

Die Vereinigung aller dieser verschiedenen Richtungen er- 
gibt das System der musischen Kunst, wie es am Ausführlichsten 
in der Encydopädie des Aristides Quintiliau dargestellt wird, 
aber nachweislich auch schon dem Arisloxenus bekannt war. 
Von den Harm oni kern geht das tsjvixöv, von den Orgnni- 
kern das it-ayytluxöv , von den I'ylhagoreern und der durch 
Dainon vertretenen Richtung das yvatxov und staiöevnxiv aus. 
Wir haben schon S. 10 eine Uebersiehl dieses Systems gegeben. 
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ArätoxonnB. 

Als die grössle Autorität unter den Schriftstellern über Mu- 
sik galt im AHerlliurn Aristoxenus. Der grosste Theil von ilem, 
»os uns aus der nachfolgenden Zeit an musika lisch er Literatur 
erhallen ist. besteht in Kompilationen aus seinen zahlreichen 
Werken. Olm« Zweifel nimmt er in der Geschichte der wissen- 
Hch.iHlirlien Itehiiiidlung der musischen Kunst die her vorragend' 
stc Slclluug ein und wir haben uns daher mit seiner Persönlich- 
keit näher zu beschäftigen, um so mein-, als man für die Beur- 
teilung seiner Declriu und ihres Verhältnisses mr "irklichen 
Kirnst noch nirlit den richtigen Massstah gefunden zu haben 
scheint. 

Er war in Taren t geboren (Sind. s. v. V4p«rta£tvo$), einer 
Stadl, in der seit mehreren Pecennien die Pythagnreer Phdo- 
laos, Eurytus, Archytas, Archippus und Lysis der Philosophie 
und zugleich mit ihr der musischen Kunst eine PHegsIälle ge- 
gründet hallen. Sein Vater Sphintaros (Diog. Laert. 2, 20. Seit. 
Empir. c. math. 6, p. 356), nach Suidas auch Mnaseas genannt, 
wird mit Dämon, Pliiloienus, Xenophilos um! Aristnxenus zu den 
ausgezeichnetsten .Musikern p'/alili jAclinn. II. A. 2, 11). Wie 
die meisten seiner Kunsl genossen führte Sjdiintaros ein Wander- 
lehen und kam hierbei mit den hervorragendsten Männern sei- 
ner Zeit in Berührung (Phil, de aud. poet. 39; de gen. Socr. 
593; Porphyr, ap. Cyrill, c. Jul. 6). In Athen hatte er mit So- 
krales verkehrt (also vor 399), in Theben mit Epaminondas 
{also zwischen 389 und 362); auch mit seinem grossen Mitbür- 
ger Archylas scheint er in einem näheren Verkehr gestanden zu 
haben. Arislosenu* berief sich später in seinen biographischen 
Schriften mit Vorliebe auf die Berichte Über das Leben dieser 
Männer, die er von seinem Vater empfangen hatte (Malme, dia- 
tribe de Anstoxeno p. 47 ). Sphintaros selber war der Lehrer 
seines Sohnes; neben ihm unterwies ihn Lampros aus Erythrae, 
derselbe, den Arisluxeuus zusammen mit Dionysius von Theben, 
dem Lehrer des Epaminondas, als Vertreter des guten allen Stile» 
preist. Es ist fraglich , ub Aristoienus diesen ersten Unterricht 
in seiner Vaterstadt erhielt — uach Suidas scheint ihm seine 
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erste musische und philosophische Bildung in Mantinea zu Theil 
geworden zu sein. Vielleicht halte hier sein Vater einen zeit- 
weiligen Aufenthaltsort gefunden. Aristoxonus rühmt die Man- 
tineer als Bewahrer der alten einfachen Musik , als Widersacher 
der geschmacklosen Neuerungen, die durch die attischen Dithy- 
rambiker aufkamen — Tyrtäus, welcher Plut. mus. 21 erwähnt 
wird, ist einer von diesen inantineischen Künstlern; die Bräuche 
und Gesetze der Stadt hat er in einem eigenen Buche behandelt. 

Aus dem Pcloponnes wendet sieb Aristoxenus wiederum nach 
Italien zurück und wird hier mit den letzten Vertretern der al- 
ten pythagoreischen Schule, mit dem Thraker Xeuophilos aus 
Chalkis und den Phlyasiern Phanlon, Echehrates, Polymnastus, 
Diokles bekannt, die zusammen in Rhcgium eine Zulluchtsslätte 
vor den Verfolgungen gefunden hatten, namentlich wurde Xeno- 
philos, mit dem er auch in Athen zusammen gelebt hat, sein 
Lehrer und Freund (Mahne p. 21. 33. U5). Dies ist die zweite 
Entwickcluiigsperiodc des Arisloxenus. Im Gegensalze zu den 
blossen Technikern bestand bei den I'ylhagorecrn ein eigentli- 
ches wissenschaftliches Studium der musischen Kunst, aus der 
Musik war ein bestimmtes philosophisches System hervorgegan- 
gen und Philo* iphu- um! Musik bildeten eine untrennbare Ein- 
heit. Dieser innige Zusammenhang bleibt fortwährend das Grund- 
prineip für Aristoienus, das er auch in der peripate tischen 
Schule nicht verläuguel bat. Bei den Pylhagnreern aber wurde 
die bereits in Mantinea begründete Richtung des Arisloxenus auf 
das Alte und Klassische in der musischen Kunst und- sein feind- 
licher Gegensalz gegen die Neuerungen seiner Zeit, gegen das 
Spielen mit üppigen und mannigfachen Formen noch stärker 
befestigt. 

In den letzten Jahren vor Alexanders Thronbesteigung (In- 
den wir den Arisloxenus wieder im Pelopouucs. Er hielt sich 
damals in Korinlh auf, wo er, wie er seiher erzählt, mit dem 
hier seit 3-13 im Exil lebenden Tyrannen Dionysius verkehrte 
und sich öfters von ihm rlii* Geschichte um Damen und Plunlias 
erzählen liess, die er in seine Schrift von den l'ythagorccrn auf- 
nahm (Aristox. ap. Jambl. bei Mahne p. 35). 

Die Bluthczeit des Arisloxenus dalirt Suidas von dem An- 
fange der Regierungszeil Alexanders. Hiermit begann in der 
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Thal sein« dritte und i'inllii-sirii'hsti; Knlwirkclungsperiodo. Es 
war dieselbe Zeil, wo Aristoteles sich vom Holt; zu Pdla zum 
zweitenmal iiiiili Athen Inhalt [335), um Iiier fast bis zum Ende 
seines Lehens dreizehn Jahre hindurch als Lehrer im Lyccum 
zu wirken. Dem Kreise seiner Schüler schloss sieh Aristoxenus 
an und wurde aus einem Pythagoreer ein Peripateliker. In 
der Sehlde des Aristoteles gewann er jene Vielseitigkeit, die ihn 
wie seinen Meister und die übrigen l'eri|ialctiker auszeichnet: er 
ist Philosoph, Historiker, beschäftigt sich mit Politik, mit Päda- 
gogik, mit Physik; er ist Musiker, der diu Geschieht« und wis- 
senschaftliche Theorie der Kunst behandelt und zugleich für die 
ethische Itedeutun- derselben das innigste Interesse hat. Au litera- 
rischer Fruchtbarkeit kann er mit jedem der Peripaleliker wett- 
eifern, denn Suhlas gibt die Zahl seiner Bücher auf 464 an. 
Von Aristoteles rührt aber auch die Nüchternheit und Klarheit, 
der bilderlose Stil und der Gegensatz zu aller Phantasterei, wo- 
durch er sich nunmehr von seinen Indieren I. einem , den Py- 
Ihagoreern, streng milcrscheidct. Auch bestimmte pbilusophiache 
Grundprinci|iien seines Lehrers hat er geradezu auf sein musi- 
kalisches System übertragen, dennoch blieb er manchen Dogmen 
der Pythagorcer getreu, welche von Aristoteles und den übri- 
gen Peripatetikern bekämpft wurden. 

Die Titel seiner Werke sind von Mahne (Diatribe de Arislo- 
xeno) und Osann (Anecdotum Rnmanum p. 3t) I IT.), doch nicht 
ganz vollständig zusammengestellt worden. Es sind folgende: 

I. Vermischte Schriften. 

1. oufi(iixto)i' tTto/injuorDti/ wenigstens 16 Bücher. Photlus 
bibl. p. "l76; Porphyr. 257. 

2. firiopixc i/jtojivi/fioTö. Diog. Laert. 1), 40. 

3. rc xarä ß^i wKutvjjpma. Athen. 14, p. 619 E. 

Ohne weitern Zusatz ritirt l'lnlarch iv vxofivijituaiv 'Aqi- 
no£tvtAM£ Alex. M. p. 6b'6 = sjnip. qnaest. I, 6. p. G23 E. 

4. in anogältiv. Diog. Laer t. 1, 1(17. 

5. auyxm'iuai- mehrere Bücher. Lib. I bei Athen. 14, 631. 

6. Oü'fifiiBia Oufinormci. Vgl. S. 51 ff. 
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II. Philosophische und historische Schriften. 

7. nohuxäv vöiuov mindestens 8 Bücher. Athen. 14, 64S D. 

8. r« Mai>tti>fW t9i(. Phaedr. de nat. deor. p. 23 Petersen. 
Osann, Anccd. Rom. p. 305. 

9. umfallt« (3 v vojLiov mindestens 10 Büchel'. Amnion, aii&s 
und alaivvtj. Diag. L. 8, 15. 

10. Huthij'opiitai BJioquicTfi?. Osann, I, I. 306. 

11. B/oi öi'(S<j(.jj\ Mahne 20, 75. Hleroayin. de vir. iUustr. 
prooem. ap. Osann, p. 304. Daraus «erden einieln er- 
wähnt; IIv&ayoQixig ß!og, '-ip^ticou ßlog, ZaxQOJOvg ßlog, 
niätavog ßtog, Teliaiov ßiag. 

III. Geschichte der musischen Kunst. 

12. Ttfpi teoywdofimoii' mchrcri: Umher; d.is irrste erwähnt von 
Annm.li. s. v. (nteSat, 

13. ti iwpl owiijroM'. Athen. 14. 634 D. 

14. «cgi fiouiRxifc mehrer.' Boeher; üb. I erwShol mn Plul. dt 
mus. 15; lih. IV Athen. 14. 6I0D Wahrscheinlich gelmrt 
hierher auch das Citat lv iä divt/p^» täv itovtmnv Plut. de 
mus. 17 und lv ioi> i'oroputoi"? Plut. mus. 1(5. 

15. TlQaliSafiavziCav mehrere Bücher; lih. I Osann, Aiiccdot. 
Rom. p. 5. 302. Harpocr. s. v. Movaalog. 

IV. Theorie der musischen Kunst. 
IC. neoi äextöv. Lih. I ist erhallen. 

17. ä^jiavixäv aioixtluv. Lih. I und II erhalten. 

18. Jttol fMloTroii'«;, in mehreren Büchern. Lib. IV citirt von 
Porph-j-r. 298. 

19. reejl lOfoiv. Porphyr, ad Ptol. 255. 

20. Jo'|ki äfffiouixäv vgl, S. 44. 

21. §v&itixäv tfioi^iW , wie es scheint in 3 Büchern; der An- 
fang von lib. II erhalten. 

22. jifpi 2(6pov jiptotou vgl. S. I Jü. 

23. jrtpi ugyävav , Amnion, s. v. KtQugig. Auch unter dem Ti- 
tel: tu jtEßi uüAcij' not tigyaiimv. Athen. 14, 634 D. 

24. nipi üül(flf> rßijuro);, in mehreren Büchern. Lib. I Athen, 
14, 634 F. 
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25. mgl rgayiKij; öpjij'wtoj, in mehreren Büchern. Elym. 
Magn. s. v. mxlvvig. 

26. fttpi notiam^ nxponande. Scliol. Plal. ap. Malme III. 
Unsicher xipl Kpit>(t)jif>iijc Mahne 109. 

Wir beginnen mit dun tcihnisi lu-ii Si hriflen. 

Die Theorie der Harmonik («pjioi'ixi} ngaynotfta , 
Titpi in ^Qftoa(ii\iov Tigayiiaida) lial Arisloxenus in zwei umfas- 
sende!] Werken behandelt, zuerst in uhiem fdicrsidillichen t'irurid- 
riss unter dem Titel jrrpi uexäv oder viulluiihl ntpi ägy/Öu «p- 
pavHnSr, sodann in einer uriisseni Schrill., dun aroiztiu ägfiovixa. 
Von jenem isl uns das erste, von dieser das erst« und zweite 
Buch erhalten. In dun Handschriften luhreti diese Bücher iuU 
gende Titel: 

'AQiiovtxäv mot%(liav d stall Utpt «pjriöv «, 
'AQfiovtxäv exot%ümv ß' statt Agfiovixäi' GToiyiliav a , 
Affpovittiöii atoizettav y stall At)\iovtK$tit aToi%dav p* ', 
und man isl demzufolge Ins jetzt in dem Glauben, dass die drei 
Bücher einem einzigen Werke, nämlich den Stoichcia, angehö- 
ren. Wir «erden nachweisen, dass die Titel der HandsHuilii N 
fehlerhaft und in der angegebenen Weise zu verändern sind. 
Der Fehler beruht auf dem Untergange der folgenden Bücher 
itip! ÖqxiSv. der bereits in das fünfte Jahrhundert zu setzen ist. 
Denn schon Proclus ad Plat. Tim. III. p. 192 ciürt das uns er- 
haltene erste Buch, der «px«< 3,s rl )S agpovinijs atoi- 
xcimacioq. ') Anders dagegen die alleren Schriftsteller. Ktaudtus 
Didymus aus der Zeil Nero's, der dem .\ri*lo*unus noch um 400 
Jahre näher steht als Proclus, nennt in seiner Schrift über dun 
Unterschied der Pylhagoreer und Aristoxeneer, Porphyr, ad Ptol. 
p. 211, die Einleitung des jetzt sogenannten zweiten Ituchs der 
Stoicheia ,,7tpooi'(«oi' roü jrpcJrou ioju äo-fuiviiiüv fftoijitiui'" und 
auch Porphyrius aus der Zeit des Übclelian citirl dasselbe Buch 
als nQtäiog täv ig/iovinäv fftot^t/ou Porphyr. 1, I. p. 297 (vgl. 
Aristoxen. Harm. p. 45, 5] und führt dagegen das jetzt soge- 
nannte erste Buch als „jrpojros retpi ägxäv" an, ibid. p. 250 
(vgl. Aristo*. Harm. p. 14, 18). Ausserdem berichtet Porpby- 



I) Den Natacu oroijf/aniis fiir oroij-fi"« führl mich <!i« musiknli- 
sche Schrift dgr Ptolemais Kjronaikn, Porphyr, nd Ptol, 207. 



42 II. Hie wissoiiütlmrtl. hVlianilbuif! <!. musischen Künste bei den Allen. 



rius ad PtoL p. 258, Arisloxenus sei von einigen seiner Nachfol- 
ger deshalb getadelt worden, weil er seine otoi^iia itppowx« 
nicht mit der Lehre vom Tone, sondern mit den Tongeschlcch- 
tem begonnen habe; hieraus folgt, dass nitcli hei diesen „Nach- 
bildern des .Vrislnxenus" das jetzt vermeintliche zweite Buch der 
Stoicheia als Anfangsimrh der Stoicheia galt, dass dagegen das 
jetzt sogenannte erste Buch der Stoicheia damals einen andern 
Titel führte. Denn jenen Tadel konnten sie nur dann ausspre- 
chen, wenn in den ihnen vorliegenden Exemplaren der Stoicheia 
das jetzt sogenannte zweite Buch derselben den Anfang bildete: 
in diesem Buche nämlich fängt Arisloxenus in der Thal seine 
Betrachtung der harmonischen Kiemente mit den Tongeschlech- 
lern an und erklärt, dass es nicht nütlug sei, über die Natur 
des Tones zu reden; wäre damals das jetzt sogenannte erste 
Buch zu den Stoicheia gezählt worden, so würde der Tadel ganz 
unsinnig sein, ila hier abweichend von den Stoicheia in der ge- 
wöhnlichen Meise mit der Betrachtung des Tones begonnen 
wird, also gerade so, wie es jene Nachfolger des Arisloxenus 
verlangen. 

Aber nicht bloss Diitymns. nicht bloss jene Tadler des Ari- 
sloxenus und Porphyrius, sondern auch Arisloxenus selber gibt 
an, dass das zweite und dritte Buch einem ganz andern Werke 
angehören, als das erste. Er stellt nämlich in dem jetzt soge- 
nannten ersten Buche |>. 28 die „aioixtia" als ein noch abzu- 
fassendes Werk hin, in welchem er einzelne Puncto ausführlicher 
erörtern wolle, und kann also jenes erste Buch nicht unter den 
Sloicbeia begriffen haben, — Der von Porphyrius angeführte 
Titel ircf! öqxmv scheint sich in dem sinnlosen räv ägitöv der 
Handschriften am Ende des ersten Buches erhalten zu haben: 
das Wort bildete vermutlilich einen Theil der den Tittl wieder- 
holenden Ueberschrifi des uns verloren gegangenen folgenden 
Buches und isl aus dieser Stelle in die ohnehin verstümmelte 
letzle Zeile des Textes gekommen. Der denkende Leser kann 

irachtuug lies Inhalts der Bücher gelangen. Von den Einleitun- 
gen abgesehen, enthalten nämlich die zwei letzten Bücher zusam- 
men denselben Sief)', welcher im ersten Buche enthalten ist, und 
zwar genau in derselben Ordnung, bloss die Behandlung ist 
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verschieden. Folgend« Tabelle, welche diesen Parallelismus dar- 
stellt, möge zugleich als Inhaltsangabe der drei Ilücber dienen. 





Lib. I. 


Lib. II. III. 


JTipl tpuvijs xi*ijotös . 


p. 8, 5 — 15, sa 


] p. 44, 15 TR nigl 


"Ogoi mal Siuifians 3ib- 






iri^fiaioe nn! ouorij- 












rh n 






J7fpl Bvptpavi&r . . . 




p. 44, 28 — 44, 35 


To*inin BiMnfciaM. . 




p. 46, 35 - 49, IS 


AI rüv ytvibv oinyonnl 










p. 48, 10 - 50, 14 


riigl ioü itvuroö xul iäv 










p. 50, 15 — 53,31 






p. 53, 35 — 74 (Iii. 



Dass ein Schi illsirller di>tiM>lhen CeKeiistand in zwei ver- 
sdiirrtenrn Werken behandelt, das eine Mal kurz und übersicht- 
lich, das andere Mal ausführlicher, ist ganz und gar nicht auf- 
fallend ; aber unerhört würde es sein, wenn'.dics in einem und dem- 
selben Werke geschehen wäre. Dass dies letztere auch hei Ari- 
stoienus Dicht der Fall ist, zeigt auch die der ausführlicheren 
Fassung p. 30 — 34 vorausgeschickte Einleitung; sie Hchlieasl 
nämlich mit den Worten: & piv o£» jrporJiiltfoi rag 5* nepi 
a(povuiy$ xokonptvt]g icgeyparelag a%ti6v ioti ravior. pUXovxtq 
8' {ni%ttaiTv t]7 inpl ia Oioiflia ngaypaicla Sti n^oitavoi]%^vat 
xtX. An dieser Stelle also will Aristoxenus seiner eignen Aus- 
sage zufolge die Stoicheia beginnen; also das vorausgehende 
erste Buch rechnet er nicht zu den Stoicheia, 

Die rtpyn/, d. Ii. die Grundzüge der Harmonik, denen 
wir hiermit ihren alten richtigen Titel zurückgehen, sind nicht 
bloss früher als die Stoicheia geschrieben (vgl. Aristo*, p. 28), 
sondern überhaupt eine der frühesten SchnfN:n des Aristoxcnus über 
tili' Theorie der musischen Kunst. Denn am Schlüsse der Ein- 
leitung p. 8 wird die Abfassung von Werken über die ühriftcii 
Disciplinen der musischen Kuusl (Rhythmik, Ih'^anik, HiThi'-Uk 
u. s. vi.) noch in Aussicht gestellt. Eine historische Schrift über 
die og|« äeponxtov, auf die sich Aristoxcnus in den ä^jal or- 
ters bezieht, war ihrer Abfassung vorausgegangen; aber vielleicht 
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wurde» beide Schrillen zusammen lioraiiEsgcgclicii. So erklärt 
sieb , weshalb Aristoxenus jene Sclirifl über die Ansichten der 
IIa nn onikor mit eleu Worten iv toic ffiTiQoaöcv citirt, p. 2. 5. 
6. 7. Er Itatin dort ilie Schriften seiner Vorgänger beleuchtet 
nnil als höchst lückenhaft und ungenügend hingestellt und 
somit die IN'otlrwendigkeit, ein die gesanimte Harmonik umfassen- 
des System d.ir/usl eilen, nachgewiesen. Hier, in der darauf fol- 
genden technischen Schrift, den Archai, macht er den ersten 
Versuch, die einzelnen Puncto, der Harmonik gegenüber der Obcr- 
näi'hlicbkeil seiner Vorgänger in aller Vollständigkeit darzulegen ; 
es soll dies Werk alier weiter nichts, als eben mir eine einpin- 
seln 1 Darlegung des gespinnten Steiles sein, die philosophische 
Begründung des Empirischen behält er sich für ein später zu 
schr eibendes Werk, die Stoicheia, vor. Itaher ist unsere Schrift 
noch vorwiegend polemischer INalur: es handelt sich darum, die 
Disciplin der Harmonik aus ihrer bisherigen Beschränkung auf 
ein dürftiges (leidet /u befreien und ihr das zu vindiciren, was 
ihr gebort. Nach einer kurzen Einleitung, die das Verbältniss 
der Harmonik zu den übrigen musischen Künsten bestimmt und 
auf die Un Vollständigkeit der bisherigen Bearbeitungen hinweist, 
gibt er zunächst eine Uebersicht aller in der Harmonik zu be- 
handelnden Pimcte. p. 3 — 8. Hann folgt die Ausführung der- 
selben, überall mit Polemik gegen die Harniouiker und Oigaui- 
ker. '') Hiervon sind aber nur die in der obigen Tabelle ange- 
gebenen acht Gipitel, mit denen das erste Buch absrbloss, auf 
uns gekommen; die folgenden uns verlorenen Bücher enthielten 

.Ii. tr-fl. f iiiiir -l.i . | ; .i a.jr>i inen»-. acuten ^luaitf. 

ncio, der aus ihnen gebildeten trefft ijiiar«. die der Tonge- 

schlechler, die Lehre von den tpQöyyai der einzelnen Systeme, 
ilie Ton regioneu (iu'tioi). die dreizehn Transposilionstonarten (ed- 
wm) — denn alle diese Capilel sollen zufolge der p. 5 ff. ange- 
gebenen Inhaltsübersicht in den oe^oi behandelt werden. Hin- 
Weisungen auf diese späteren Partie«) linden sich p. 5 und 23, 

2) Die Reihenfolge de» InhelteTmeichniMCB um! dor Ausführung 
weicht "ft vun einander nb; wir hulien (1i j.Ii.tI1i ;ih,-r kuinc Corrnjitio- 
neu oder l 'nir* t->l [ hhü' 1 nirrins/nsetn-n; in d.'it Slnidieiii findet sieli 
eine Hlmlir.li.' l'(it!li'i('lii!i:issi|;]irit /.iviünli.Ti den] 1 nh;il I iviT7 sieh ni.i.ic 
und der Ans füll rHUc- 
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Die Lehre von der Melnpöie war ausgeschlossen. Was uns die 
Schrift interessant macht, sinil besonders die eingestreuten hi- 
storischen Notizen unii die Angaben filier den Gebrauch einzel- 
ner Tonneisen |i. 19, über den Umfang der Instrumente p. T.i 
u. s. v,:, die in den streng ilngniatisclieii oroij;«'« viel sellener 
sind. Etwas wirklich Heues aiier IiliI Aristoxenus nicht gegeben, wie 
schon Adrastos ap. ProcL ad Tim. 192 bemerkt; denn alle ein- 
nelnen Piinclc seiner Schrift sind Sfilze, ilic in deiL Kunslschii- 
len der klassischen Zeil griisstetitheils ganz in derselben Weise 
in der mündlichen Tradition den Schülern mitgeteilt wurden. 
Jene Schulkategorie eil sind ziemlich iiusserlicher Natur; denn 
auf das eigentliche Wesen der Kunst gehen sie nicht ein, son- 
dern setzen durchweg das Verstau ilniss der künstlerischen Praxis 
voraus. Wir können dem Aristoxenus nicht nachrühmen, dass 
er seinen Gegenstand in der Thal allseilig und geistvoll erfasst 
halle : ihm gebührt nur das Verdienst, jene traditionellen Schul- 
kategorieen zum ersten Male vollständig und in einer klaren und, 
verständigen Weise schriftlich 'dargestellt zuhaben. Wegen ihrer 
üb ersieh Iiichen und kurzen Darstellung gewährten die eQjat den 
späteren Epilomatoren eine erw ü tisch le Quelle für ihre Excerptc; 
die harmonische Partie in der Architektur des Vilruv und im 
Anonymus de minien ist völlig daraus abgeschrieben. 

Die Abfassung der harmonischeu Stoicheia ist schon 
in den ü^ai p. 28 in Aussicht gestellt, aber sie sind wohl 
schwerlich unmittelbar nach jenem kürzeren M erke herausgeyt;- 
ben. Vor iiirer Herausgabe müssen vielmehr Gegenschriften ge- 
gen die «eiö! erschienen sein, gegen die sieh Anstiixcnus in den 
aioixtta zu vcrllit'idigen Gelegenheit linde!. Zudem wird es sich 
späterhin als wahrscheinlich herausstellen, dass Arisloxenus zwi- 
schen den ag^ol und 01013;='« die Bücher jitgi luXunoiia^ 
herausgegeben hat. Der Stoff der harn ionischen Wissenschaft 
war in den Öqx«1 dargelegt; nunmehr sollte der positive Inhalt 
des ganzen Gebietes philosophisch begründet wurden. Schon 
das Proömium bezeichnet diesen neuen Staudpunct. Nach einer 
interessanten Erzählung von der verschiedenen Lehrmethode des 
Plato und Aristoteles stellt Arisloxenus die Forderung hin, dass 
Zweck und Umfang einer Iliscipliu gleich am Anfang scharf be- 
stimmt werden müsse: diu Wissenschaft der Harmonik, sagt er. 
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ichtige Würdigung des ari slowenischen 
;e zu berücksichtigen — hat keinen 
all keine Cotnpositionslehre, keine Un- 
rein, sondern sie ist eine rein Ihcore- 

thalsächlich Gegebene in seiner Noth- 
.. Wir haben einen empirischen StofT, 

Gesetzen gestaltet, deshalb bedarf es 



gorieen zu bringen, und so werden hier denn sieben HauptthehV 
der Harmonik gesunder!, ufdirelld in den Ariliai «ine losere An- 
einanderreihung des Stoffs genügte. Die Ilaupltheile sind: I) die 
Tongeschlechler; 2) die Intervalle; 3] die Töne; 4) die Systeme, 
d. b. die Quarten-, Quinten- und Oetavenga Hungen; 5} die Trans- 
posilionslunarten; G) die Hetabole; 7] die Melopöie. Diese Ord- 
nung blieb traditionell für die späteren Bearbeiter, nur dass diese 
dem dritten Abschnitte, der Lehre von den Tönen, die erste Stelle 
gaben und also hierin den Kritikern der ansloienischen Slc-i- 
cheii folgten, von denen Porphyr, ad Ptol. p. 258 berichtet. 
[Vgl. S. 42.) 



leu die Rede ist, in derselben Aufeinanderfolge der einzelnen 
Puocle wie in den Archai. Wenn nun in den beiden ersten llü- 
eliern der Stoicbeia dieselben Puncto, enthalten sind, wie in dein 



deutend genesen zu sein, denn die Lehre von den Intervallen 
ist mit dein /weiten Buche noch lange niebt ab geschlossen, son- 
dern wurde in den folgenden fortgesetzt (die Lehre von den 
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rationalen und irrationalen , von den einfachen und zusammen- 
gesetzten Intervallen). Wem] Aristoxenus in der Ithvllmnk p. 
294 (vgl. p. 296. 28). 282) Qlalc aus den äinoti/fiariKn öioiyjiß 
bringt, so sind darunter eben die Bücher der harmonischen Sloi- 
cheia verstanden, welche von den tiojii'iptiva handeln. 

Schon aus dein Angeführten ergibt sieb , dass die Art und 
Weise, in welcher Aristoxenus eine I-ogik der gricchi sehen Har- 
monik gibt, für uns eine im Verhüliniss zu dcni'Unifouge der 
Bücher nur geringe Ausbeute liefert. Wir möchten TliHtsai hi n 
erfahren, aus denen wir bei dein Mangel musikalischer Kunst- 
denkmäler das Wesen der griechischen Musik reconstruiren könn- 
ten. Aber Aristoxenus gibt solcher Thalsachen mir äusserst 
wenige ; er ist hier ein Philosoph der abstrac testen Art, der sich 
in logische Operationen mit den alle rein fachst«! musikalischen 
IlegriH'en, mit den allcrlrivialstcn Elementen vcrlielt hal. Kanu- 
ten wir nicht die hohe Bedeutung, welche die musische Kunst 
im Gesa nun Ibewusslsein der griechischen Nation einnahm, wir 
würden kaum begrcillich linden, wie die hervorragendsten Den- 
ker in Speculationeu dieser Art ihre Befriedigung linden konn- 
ten. Fast die ganze Intcrvallenlehre, soweit sie uns erbauen 
ist, handelt nit>l roü f|tjs und dieser Abschnitt umfassl einen 
Thcildes ersten Buches und das ganze zweite: dieser weite Kaum 
ist mit nichts Anderem angefüllt, als mit dem Nachweise, dass 
innerhalb eines Telrachords (einer Unarte) gewisse Toiiinlervalle 
aufeinander folgen können, andere aber nicht: t. B. ein Halh- 
lon, ein Gauzton, ein Canzton, — oder ein Halbton, ein Harbton, 
eine kleine Terz, — oder ein \icrlclslun. i'in \ iurlelMim. ''iiii 1 ^'rijssc 
Terz, — aber nicht ein Halbton, eine kleine Terz, ein llalblou 
u. s. w. Wir haben freilich festzuhalten, dass nur die von Aristoxe- 
nus gestanden Tonfolgen in der l'raxis der gni'.r bischen Musik 
vorkamen, die von ihm abgewiesenen Fälle nicht — aber die 
logischen Deduclioncn hierfür, die aus bestimmten, bereits er- 
wiesenen musikalischen Sätzen entnommen sind , wie z. H. dem, 
dass die Quinte um einen Ganzton grosser ist als die Quarte, hätte 
er uns ersparen können. 

Neben den genannten Werken über Harmonik wird nun 
noch eine Schrift über die Melopöie citirt, welche mindestens 
Tier Bücher umfassl haben muss; denn aus dem vierten Buche 



48 II. DiiMvissnisrlniril.liHi.iiiilliHiir d. musischen Küiisle hei den Alten. 



derselben führt Porphyr, ad Plol. p, 2118 eine Stelin .in. welche 
sich auf die Akustik im pvlliaiiuniisclien Sinne bezieht. Da Ari- 
stoxenus i» der llliylliniik die Bücher seiner liariniuiisclicn Slui- 
rheia, welche von den Intervallen handeln, unter dein liesonileni 
Titel axoiiitu ßiaaz^uanxit cilirt, so kfmnle man vcrmutlicn, ilass 
auch diese Bücher mgi iiilanoiiof ein Theil der harmonischen 
Klnichcta seien; indess führt uns das Verhältnis» der zu 
den harmonischen Sloicheia zu einer andern Ansicht. Wie wir 
aus dem Inhaltsverzcichniss beider Werke ersehen, war nicht in 
dem erslereu, wohl aber in dem letzteren die Mefopoie all 
Schlaue der harmonischen Wissenschaft behandelt. Die einzel- 
nt'ii Abschnitte beide:' liücber stehen einander durchaus parallel 
und folgen in derselben Ordnung aufeinander; in dem ein™ 
werden die empirischen Thalsachcn vorgetragen, in dem andern 
wird ihre logische Begründung gegeben. Bloss der Melopöie, 
welche den Scliluss der harmonischen Sloicheia bildete, stand in 
den ägiai kein analoger Abschnitt zur Seite, und so wird es 
denn wahrscheinlich, dass Aristoxenus, nachdem^ er die öf/xal 
herausgegeben, den hier fehlenden Abschrift von der Melopöie 
in dem gleichnamigen Werke nachlieferte, um alsdann in den 
harmonischen Sloicheia sowohl den in den Archai, wie den in 
den Büchern von der Mclopoic empirisch dargelegten Stoff nach 
seinen logischen Seilen zu behandeln. 

In der Einteilung zu den Archai. p. S. verspricht Arisloxe- 

iiiis. ilii' iilirigen !Usci|dhicn der musischen Kunst späterhin in 
selli-iiUnligen Seliriflen zu behandeln. Von diesen sind die ciot- 
Xiia £v9jux« nachweislich späte!' Iiis eiir harmonischen Sloicheia 
geschrieben . welche in ihnen mehrfach cilirt werden. In der 
dem Mittelalter überkommenen Sammlung der Ueherreste anti- 
ker Schriftsteller über die musische Kunsl iiat sich auch ein 
TheU der rhythmischen Sloicheia des Aristoxenus erhallen. Jo- 
hann liaplisla Dornas fand sie in dem vaticanischen Codex der 
Musiker und halle die Absicht, sie mit einer lichcrselznng her- 
auszugeben. Vgl. Donius üe jiraestantia musicae veteris 1647 in 
dessen Opera niusica. Vol. I. p. 136 und Ifll). Wie er sagt, 
waren damals noch drei, freilich lückenhafte Bücher vorhanden, 
eine Angabe, an deren Richtigkeit uns Zweifel erlaubt sind. Erst 
im Jahre I7SÜ gab Jaenlnis Mciiclli die (ivdiiixä armyun nach 
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dem vaticaniaclicn und einem v-onetischen Codex heraus; jener 
enthielt damals mir den Anfang des zweiten Buches, und das 
Bruchstück des veuetisehen Codex war sogar noch eine oder 
zwei Seiten kürzer. Aristidis oratio ad versus Leptinen, Ubaiiii 
declanaatio pro Socrate, Aristoxeni rhylbmicorum elcmcntorum 
fragmenla, ex bibliotheca V'eucla divi Marci nunc primum edidil 
Jacobus Morellius. Veneiiis 1785. 

Einen kurzen Auszug aus dieser Schrift besitzen wir von 
dem Byzantiner Michael Psellos ans dum zehnten Jahrhundert, 
uozii i-in vfi][sliiii(ligi'rc9 Exemplar als das im valicanischen und 
vcnelischcn Codex auf uns gekommene den Stolf geliefert hat 
Denn nicht bloss aus dem uns fehlenden Theile des zweiten Bu- 
ches, sondern auch aus dem ersten, ja vielleicht sogar auch aus 
dem dritten linden sich dort Fragmente, jedoch in einer andern 
Ordnung als in dem Originale. Soweit uns für die psellianischen 
Fragmente noch das Original vorliegt, stellt sich heraus, dass 
Psellos fast überall airoli&i, jedoch mit Ueberspringung von 
Sülzen excerpirt hat, und dasselbe müssen wir auch für die 
übrigen Fragmente annehmen, um so mehr, da uns für eine die- 
ser letzteren Stellen ein Excerpt des Musikers Dionys von Hali- 
carnass bei Porphyr, ad Ptol. 219 zu Gebote steht, welches mit 
dem pselliani sehen Fragmeute genau übereinstimmt. 

Aber schon vor Psellos muss ein Auszug aus der Rhythmik 
des Arisloxenus vorhanden gewesen sein, wahrscheinlich die Ar- 
beil eines Aristo xe nee rs; daraus sind einerseits die rhythmischen 
Fragmente des Codex Parisinus 3027 geflossen (vgl. Fragmente 
der griechischen Rhythmiker p. 78 — 80), andererseits hat jener 
Auszug dem Aristides Quinlilianus als eine Quelle für den Theil 
seiner Schrift jttpi paumiti}; gedient, in welchem er von der Rhythmik 
handelt. Denn nur so lässt es sich erklären, dass das parisiner 
Fragment bald mit Arisloxenus und Psellos, und bald mit Ari- 
stides Quinlilianus wörtlich fihereinstimmt. 

Alles, was uns unmittelbar aus den rhythmischen Stoicheia 
überkommen ist, erreicht bei Weitem nicht den Umfang der 
Reste seiner harmonischen Werke und es ist deshalb schwie- 
riger, ein Urlbeil über ihre Stellung und Bedeutung zu fäl- 
len. Wie es scheint, sind hier die beiden Methoden, welche er 
in den Arthai und den harmonischen Stoicheia eingeschlagen hat, 
G>inluKh«IUn»iilkn.i.v. 4 
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vereinigt, die mll-liimlke Keslsldluu;; des empiritrheii Stulls ist 
zugleich mit der die Gr finde angehenden logischen Iteduction 
verbunden, und zugleich ist in dieses Werk die Polemik gegen 
voraristoxenische Schriften mit aufgenommen, der am" dem Ge- 
biete der Harmonik ein eigenes Werk, die uoijrri aQpovtxäv, ein- 
geräumt war. llass Aristnxenus liier in der Rhythmik so wenig 
wie in der Harmonik etwa neue Composltionegesctzc aufstellen 
will, dass er vielmehr nur die aus der Praxis der Kunst sieh er 
gellende» Thalsachcn darstellt. Tlialsnclien, welche auch bereits 
vor ihm. wenn auch nicht siimnillirh anfge.irhricben, so doch 
mündlich in den Schulen der Musiker gelehrt wurden, das ha- 
ben wir in der Einleitung zu den Eragmenten der Rhythmiker 
nachgewiesen. Ii;is individuell Arisl iiM'iiisi'he. was diesen empi- 
rischen Säuen hiimigcriig! wird, sind die Versuche, dieselben auf 

.I. iii Vitgr d< r Iwibni l'fdun Iir. i li.'ir. Iiilif.in t ' unj 

inneren Wahrheit nachzuweisen. Hei dem jjei higen Imfange ist 
der Erlrag .jener rhythmischen Eragmcntc hei weitem nicht so 
ergiebig, als der Ertrag der harmonischen Werke; nichtsdesto- 
weniger haben sie für uns eine hei weitem grössere Wh lili^keit, 
denn die in den harmonischen Werken enthaltenen Thatsschen 
und Ratcgorieeti sind in eine grosse Zahl späterer Schriften über 
die Harmonik übergegangen, welche uns einen etwaigen Verlust 
der betreffenden nrislo Konischen Werke leichter verschmerzen 
lassen könnten,, während das, was von Arisloxenus über Rhyth- 
mik mifgeihcill wird. zum allergrössieu Theile nur gerade liier 
bei ihm sich findet, und es ist nicht zu leugnen, dass, wenn uns 
die rhythmischen Sloicbeia des Aristoxcnus vollständig erhalten 
wären, die Fundamenlallehrc der Metrik vielleicht ein sehr mu- 
ilifieirtes Aussehen bekommen würde. Jetzt müssen wir uns 
mit dem uns zu Gebote stellenden Material begnügen, welches 
uns wenigstens über die wichtigsten Eiindaiucnlalsäize der Rhyth- 
mik Auskunft gibt. So fruchtbar dieselben auch sind, so fehlt 
uns doch über die vielbesprochene Erage, inwieweit in den uns 
vorliegenden Metren der Alten Taclgleichheit stattfindet oder nicht, 
wie oft dir (i;Titßu/.it und in welcher Weise sie zugelassen wurde, 
noch vielfach inmier die Antwort: denn eine solche, wenn sie richtig 
und ausreichend sein soll . «erden wir niemals durch Uohcrlra- 
gung unserer modernen Rhythmik auf das Alterlhiim, sondern 
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nur mit Hilfe <ler ausdrücklichen Angaben der Allen zu linden 
im Stande sein. 

Von den übrigen aristnxenisclien Werken über die techni- 
schen Abschnitte der musischen Kunst bat stell so gut wie gar 
nichts' erhallen. Die beiläufig initgethcllten Fragmente baben 
wir zwar dankbar anzunehmen , aber über das Wesen der alten 
(irrhestik, des tragischen Tanzes, der Anletik u. s. w. «erden 
wir bei dem Verbiet der darüber handelnden arisloxcni sehen 
Werke wohl niemals eine klare Vorstellung zu geninnen im 
.Stande sein; denn das Wenige, was uns von anderen Schriftstel- 
lern darüber mitgetheilt wird, ist so vereinzelt, dass sich daraus 
nimmermehr eine zusammenhängende Uebersicht geben lässt. 

Eine Encyclopärtie der musischen Künste, nie sie Aristides 
geliefert, hat Aristoxcnns nicht geschrieben. Niehl sd est owen ige r 
bildeten seine einzelnen Monographieer über die hierher gehöri- 
gen Disciplinen ein iMisimiiheiihiingemtes Ganze, in dem sich ein 
lest es System deutlich erkennen ISsst. Wir haben bereits oben 
gezeigt, dass dieses System nicht von Aristoxenus herrührt, son- 
dern sich schon vor seiner Zeil in den verschiedenen Kunst- 
schulen und in den verschiedenen Behandhmgsweisen, welche 
die Vorgänger des Aristoxenus einschlugen, herausgebildet hatte. 

Neben denjenigen seiner Schriften , welche ihrem Titel zu- 
folge die Theorie und die Geschichte der musischen Kunst be- 
handelten, bat Aristoxenus auch in seinen Schriften vermischten 
Inhalts denselben Gegenstand vielfach besprochen Eine beson- 
dere Wichtigkeit nehmen unter diesen Werken für uns die oilfi- 
fiixrcc avfiTtoitxa ein, von denen Athen. XIV, 63 1 L berichtet. 
Wir ersehen daraus, dass sie Gespräche enthielten, welche Ari- 
stoxenus mit seinen Schülern und Freunden über Musik gehal- 
ten hat. Plutarch Noll posse beale vi vi 13,4 redet von einem 
ouftJiouiov des Arisloxenus, worin er sich unterredet habe jespi 
/ictaßolüv. Denn das geht aus Plularchs Worten iv 61 aupno- 
etia &iatpQaazav ntt>i ou/npueiiie iial.tyofi.hov xot At/KSioltvov 
mgl uttaßolär hervor. Hiermit sind eben die cvppcxi« ev/i- 
notixa gemeint. Wir können demsellicn Werke mit Sicherheit 
eine nicht unbedeutende Zahl von längeren Fragmenten zuwei- 
sen. Nach jener Stelle des Atheuacus unterredete sieh dort Ari- 
sloxenus über den Gegensatz der gegenwärtigen Musik zur allen 
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klassischen, deren ireucr und entschiedener Anhänger er war. 
Der Geschmack des Publikums war zn seiner Zeil durch die 
Neuer uiigeo des Philoxcnus und Timotheus und die Monodien 
des Theaters verdorben; die alte Kunst, wie sie durch Piudar, 
Pratinas, Sinionides, Phryniclius und Aeseliylus vertreten war, 
war in den grösseren Kreisen fast in Vergessen Ii oit geratuen. 
Aber Aristoxenus wird nicht müde, seine Jünger immer von 
Neuem auf jene Muster hinzuweisen , und hier, in dein vertrau- 
ten Kreise mit seinen Anhängern, suchte er ihnen ein Bild jener 
alten wahren musischen Kunst zu entwerfen, überall mit Rcrurk- 
sichligung des praktischen Stand nun des. Er begann damit, dass 
er auf die Ilewobner von Paeslum hinwies, die unter ihren bar- 
bariseben Nachbarn selber zu Barbaren geworden und ihre hel- 
lenischen .Sitten, ihre Sprach«, ja seihst ilnvn hellenischen Na- 
men vergessen halten : aber an einem Tage im Jahre hielten sie 
ein Erinnerungsrest an die alte griechische Zeil, die jetzt dahin 
war, und gingen dann weinend und klagend auseinander. „So 
wollen auch wir", sagt Aristoxenus zu seineu Schülern und 
Freunden, „da das Thealer immer mehr in Barbarei versinkt 
und die musische Kunst nur um die Gunst der Menge buhlt und 
immer mehr ihrem Untergänge enlgegeneill, ein Erinncrungsfiisl 
an die alle fiovatxij halten." Dem Fortgänge des Gesprächs ge- 
hört an, was Themislius Oral. 33, p. 364 Hard. berichtet: 

'ApiUivgcvog o fiovaixog Thjlvvo/ilvrp' ijStj rijv fiouffixi/j' iittt- 
(lito ava$Qawvvat, atlrös if äyanäv in äväpwtöiiQtt täv xpoti- 
fioioiv y.al Toig pa&T/nnc ilUXtXlv&v iov pakQäxov arptfilvovg 
^tleoyeiv to afifevtonov iv ratg plksatv. Ejrtidij ow rtg ij^cio 

„Tl ä' af jiot yivottQ ttilav vntoiSövii fiiv xtjg vlug xal 
IntTiQxovg öoiiijg, zip/ ii nalauai iuamnjawtij" 

„"jirtrj, frjaC, anaviarct^ov iv loifi &iäiQQtg, ug ov% otövre 
ov jiJijffft rf Sfia öpsurow elvoi xai äfft«*"* fawWf(t1(i*« M 

jfguxölzivog jih' ow Kol zavta battjäcvetv piriäv dijfion- 
mjv nao' ov6lv Ixoaiio djjfioti xal 0%\ov vmQOtylav. Kai il 
tmäqypi afia tolg je vöjiatg rijg ^l v7 l? ^Cf^Eiv xal zaig nolloig 
äditv xtjpifalpiYa, rqv r^rnji» fFldo ävü rijg tptlavitQaxlag. 

Wir gewinnen hierdurch nun die Einsicht, dass ein grosser 



S 3. Aristoxenus. 



53 



Theil der Excerple, aus welchen die dem Pliitarch zugeschrie- 
bene Schrift x;</t iKivar/.i].- /iisriiimirNU'csi'i/t isl, jenen vmiLisch- 
len Tischreden des Aristoxemis über Musik entlehnt sind. Da- 
hin gehört vor Allem Capilel 31, worin Aristo xcnus an dem 
llcispide eine Zeil genossen, des Telesias von Theben, den Nach- 
weis gibt, dass ein Musiker, der in def» früheren Jahren nach 
den Mustern der klassischen Musik gebildet ist, auch selbst für 
den Fall, dass er sich späterhin der Schule des Timotheus und 
Philoienus zugewandt hat, dann noch immer durch jene treff- 
liche Grundlage sich vnr den übrigen Virtuosen und Componi- 
steu auf das Rühmlichste auszeichnet. "Cht 61 irfpi tag äyayäg 
xal tag (la&ijatis StögQaetg tj dinflipogii) ylvttai, SijXav 'Agtatö- 
|fvo; litotrfle. TtSv yag Tema «je avzov {\ltxlav y-iffli Tiltela 
xtS Qrjßala avpßTjvat via piv Sn» zga<pijvai lv tij xoAA/oifl 
fiouOixij Kol p«0uv Ulla iE ZÖV iv6oxt(iovvt<av xal Öii xal ik 
Ilivtägav I« is AtOWSlm toü &r]ßttinv xal tö Aau-itgav xal iä 
ngarlvav xal imv Xotmäv , oooi iibv Xvgixäv ävÖgcg lyhovto 
JiOit/roJ xgov/tätaiv äya&ol- xal avlijoat tt xalmg xal ntgl iä 
Xotna (Mji) tJJ? OufiTtaaiJs naiiclag txavaig StvtmnftijilM ' nagak- 
Aagorvra Je iijv -c^g äxpTjg fjltxlav ovtta amödpnr i|o7Effti)(HjfiM *>*° 
Ttjg «Hjvixijs t£ xal TroiK/iijs povatxiig, äg xmaq>govijtlat tmv 
xaläv ixitvav, In olg avctgäani, iv <t>tlo£lvov Si xal Tijio&fou 
Ixftav&ävuv , xal toviiw' avräv iä itoixiiwr citri xal nXclanjv lv 
aitaig t'xovta xatvinofilav • üpftjjaavrii tt bil 10 JUUtfv jiiXtj xal 
diantigafievov afnpoiigav luv Tgömov, Tai r£ HtvSagtlov xal ®t- 
lo&veiov, fii) ivvaa&at xazog&ovv lv rip <2iXo$£vtlw ylvw y£- 
ycvija&ai d* afclav tijv ix nattiög xaXXiaiijv äycoyqv. 

Wir müssen nun bei dieser Gelegenheit auf diese soge- 
nannte Schrift des Plutarch näher eingehen. Sic zerfallt in 
zwei Thcile: der erste, von Capitel 3 an, enthält die Rede 
eines Musikers Lvsias, eines Technikers und Virtuosen, welcher 
in kurzer Uebersichl eine Geschichte der Musik von ihren An- 
fängen an bis zur Zeil des Krexos, Timotheus und Philoxenus 
gibt, freilicb so, dass nur die Vertreter der llauptentwickelungs- 
epochen genannt werden. Kr sagt selber von sich c. 13: innig 
yaf uäkXov ^Eip pupp Kfd (tfget Ttjg povuix-qg iyyiyviu'aape&a. 
Auszüge aus der avvayayi\ xäv lv povatxri des Herakleides, aus 
der Schrift des Glaukos ntg'i tmv ägialav noirjtmv tt xal \iovat- 
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*mv, des Arislosenus nfpi povotxijs bilden den vorwiegenden In- 
halt dieses Abschnitts. Der zweite Abschnitt besteht in einer 
Rede des jungen Soterichos, eines Schülers des Lysias, der aher 
mit dem Studium der Musik zugleich das der Philosophie ver- 
eint. Auf eine Einleitung, in der auf Grundlage der Mythologie 
der göttliche Ursprung der Musik dargothan wird, folgt das Lob der 
alten Musik im Gegensatz zur moderneu; insonderheit wird nach- 
gewiesen, dass die Beschränkung der Alten auf geringe Kunstinittel 
eine beabsichtigte sei, die nur zum Zweck habe, das i)*oc zu 
wahren. Zuerst, c 15 — 17, Tri cd die Stelle aus Plalo's Repu- 
blik p. 400 besprochen, in welcher er nur die dorische und 
phrygische Harmonie in seinem Staate zugelassen wissen will, 
unler wiederholter Verweisung auf die Werke des Arisloienus 
jwpj (lowrixtjs und auf dessen JctopiK« zijs «pfiovixtjs irtofii'ij- 
fioro; — ferner c. 18 und 19 die ölij'o^opdio im Bitovictätav tpo'- 
jios des Olytnpos: eine Partie , welche sieb schon durch den 
Ausdruck als Eicerpl verrätb, denn es ist häutig die indirecle 
statt der directen Rede gebraucht; — dann c. 20 u. 21 der Nach- 
weis der alten beabsichtig teil Einfachheit hei Aesehylus, Phryni- 
chus und anderen alten Meistern, nährend bei ihnen in der 
Rhythmik eine grosse Mannigfaltigkeit herrschte. — Cap. 22— 
25; der Nachweis, dass Plalo trotz jener von ihm verlangten Be- 
schränkung der Musik ein tüchtiger Uarmouiker gewesen sei, mit 
der Erklärung der Psychogonia im Timaeus. — Cap. 26 und 27 ; 
die alte Musik bezog sich wesentlich auf die naiSUa, die neuere 
sei eine dcatpixij (loüoa, welche keinen andern Zweck hat, als 
die Belustigung der Menge. — Cap. 28 und 29; der Einwurf, 
dass auch die ältesten musischen Künstler: Tcrpandcr, Archilo- 
chus, Polymnastos, Olympus, bereits Neuerungen in der Musik 
hervorgerufen, wird dahin berichtigt, dass alle diese Aelleren 
immer das a^vhv und itp/nov hewahrt hätten, was von den 
Neuerungen des Melatüppides . Philoienus und Timotheus nicht 
in gleicher Weise gesagt werden kann. Dann folgt Cap. 31 ; die be- 
reits (liii-n fiftiTiclisieliiigt.« Sti lle des Arislosenus, welchen Nutzen 
es bringe, wenn man in seiner Jugend nach alten Mustern sich 
gebildet bat, auch für den Fall, dass man sich später dem Stile 
des Philoxcnus und Timotheus zuwende. 

Mit Ausscheidung dessen, was liier in den beiden Stellen 
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über Plalo's Vti'ltiillnias Mir Musik gesagt ist, sieben die einzel- 

neu Capilcl dieses .VhsrlmiUs in einem ganz geiuiien Zusai i- 

hange: es ist fiberall ilic Hervorhebung iler klassischen Kunst 
im Gegensatz zu dem SUndpnncl des Timotheus und i'hiloxe- 
lius und der neuen Tbeatermusik hetonl. Zwar nur Tür das 
letzte Capitel ist Aristo* enus , d. Ii. dessen avpfuxta isvfinouxä, 
als QtieUe angegeben; aber es ergibt sieb aus dem nachgewiese- 
nen Zusammenhange, dass auch die früheren, hiermit in Zusam- 
menhang stehenden CajiitcJ aus derselben Ouelle entlehnt sein 

Dann folgen Vorschriften für den Musiker, Capitel 32—37: 
« avv Ii; ßovXttat novaixjj xaiiäc xai xixQifxivai j;pijcf>oi, tov 
ätyutov BTtoni.ui/ffSoi tqÖkov. Die einzelneu Vorschriften sind 
Iiier in ihrer iteihenfolge sehr durclieinatiiler geworfen und es 
isl schwei', die Ordnung, welche sie im Originale eingenommen 
haben, wieder herzustellen. I las Original aber isl kein anderes, 
als wiederum Aristoxenus, wie wir deutlich aus Capitel 34 6cben. 
Es hetsst liier, dass die Alten nur von einem einzigen Tonge- 
sclileclit gehamlell hüllen: „iiut&q neo otizs itipl xpu'futro^ ovte 
XCqI iunövov t>£ npu ■ijfi.mi- intßx&mvv, ailä iwpi jiovoti toi Iv- 

opfwWo«." Her Verfasser, der sich hier mit bezeichnet, ist 
Aristoxenus selber, der, wie er an einer andern Stelle (Harmo- 
nik p. 2) ausführlich auseinander setzt, zuerst auch das diatoni- 
sche und c b nun a tische Tongesclilecht in seine noayiiu*tlu aufge- 
nommen hat, während die früheren äp^avixot nur das Enhar- 
motiische berücksicliligl hüllen. Mit Unrecht hat der neueste 
Herausgeher der ]>lulai'chischeii Schrill diese .Stelle des C;i[iilel 
34 als eine Interpolation aus Arisloienus bezeichnet; vielmehr 
isl dieser ganze Abschnitt eine Compilation aus Arisloienus und 
zwar aus den aCftnixT« avpnonxö, in denen sich Ari*io\cnus 
wohl das Recht nehmen durfte, seine bereits in den Archai dar- 
gelegten Erweiterungen der Harmonik hier kürzlich in Erinne- 
rung zu bringen. Auch vieles Einzelne in dieser Auseinander- 
setzung verrälh den Arisloienus; so der Iiisher unverstandene 
tiegensalz Capilel 3(! iii pci> imv K^ivo^ivcav rflcia. in <H iritJi}. 
Was hier Ttlita oder i/k genannt wird, ist der aristotelische 
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Begriff des rö iinJ ?vexa oder des ifios, «lie cauai finalte, der 

Daran schlicssen sicli noch zwei Capilel, 38 und 39, welche 
gegen die U n gen auig keil und die Unwissenheit der jetzigen Mu- 
siker gerichtet sind, die da behaupten, es gehe überhaupt kein 
enharmonisches Ton g «schlecht ; denn man vermöchte ja die en- 
harmonische litetg nicht zu hören. Da wird ihnen nachgewie- 
sen, dass sie sogar bei ihrem gewöhnlichen Spielen genug irra- 
iiim;iln lliaslcmala hören licssen, nämlich Diasteme von 3, 5 und 
7 Diesen. 4 ) Diese letzteren sind wiederum gerade die Grössen- 
besUmniUJlgen, welche Aristoxenus gegeben hat und welche von 
den Späleren, wie l'tolemaeus, als die ihm eigentümlichen Be- 
rechnungen angesehen werden. Es ist nicht etwa Plutarch, son- 
dern Aristoxenus seiher, der hier das von ihm aufgestellte Inler- 
vallsystem in der Praxis seiner Zeilgenossen, trotzdem dass sie 
das Vorkommen jener Intervalle leugneten, nachzuweisen ver- 
sucht. Auch hier Huden sich wiederum Ausdrücke, w elche ganz 
individuell aristucnisch sind; so setzt z. B. der Satz rha xul to 

ft^ Svvaaöai Hijqt&ijvai iiä av fitpavlag ro (ifyt&ag die De- 
finition, welche Aristoienus Harmonik |>. 24 gegehen hat, vor- 
aus ro ftiv ovi> iiü ttuoapijw . . . ev zotg ttä avjitpaivCag iofi- 

So hätten wir denn in diesem ganzen zweiten Abschnilt der 
plularchischen Schrift mit Ausnahme der beiden Stellen über 
Plalo Excerpte aus Arisloicnus und zwar aus den aufifiuti« oujt- 
tcotix«. Die Worte des Aristoienus sind unverändert; nur hat 
sich der Epilomator Verkürzungen und Umstellungen erlaubt, 
durch die er die Klarheit gerade nicht gefördert hat. Aber 
auch von jenen beiden Stellen über Plato beruht wenigstens 



4) Zudem berichten die Symp. quaeat. des Pluturuh 7, 8, I : taw&' 
of pl* amiiifDol *al xavitrtts fo&njaap xntiQtpvag, ot *( nmutpoi Mal 
tfinjf#e«fifii»oi ür« St äiioBaiay khI «nEipOKOliav ovs ojjjoih 'Aft- 
«ditwiB zaliv Ipiiv, otat Ivaepotiov äxoiaaatv, l£ißaUov. Wir Win- 
sen nlio. dnna Ariatoxonns von dem Widerwille n der Musiker gege-n die 
enlmrmonische Tonart gesprochen hat, und wir worden wohl Kocht ha- 
ben, wenn wir das uns hiermit überkommene Fragment demselben Ab- 
aebnitt zuweisen, welchem das vorliegende Hicorpt c. 38 and 30 ent- 
nommen ist. 
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die erste mm grössten Theile auf dem in ihr mehrfach cilirlcn 
Arisloxcnus. 

Woher die drei folgenden Capitel filier die jjpijsfs povatxijs 
stammen, mit denen Solerichos seinen Vortrag beendet, lassen 
wir dahingestellt. Die beiden Schlusscapitei des ganzen Werkes 
gehören ebenso wie die beiden Anfangscapitel dem Compilator 
selber an. Das Ganze ist der Erstlingsversuch eines plolonisi- 
renden Musikers, welcher noch nicht gereift genug ist, etwas 
Eignes zu schreiben und deshalb zu den Werken Anderer seine 
Zuflucht nimmt. Den ersten Theil der Arbeit hat er aus Hcraklides 
Ponlicus und einer historischen Schrift des Arisloxcnus zusam- 
mengestellt — die Citate, die er aus Glaukos von Ithegium bei- 
bringt, stammen ohne Zweifel ebenfalls aus Aristoxenns — ; den 
zweiten Theil hat er ans den otinftiKr« oujinortHo des Arisloxc- 
nus abgeschrieben. Es war dies jedenfalls iii*l besser, als wenn 
!■]■ Olivas Eignes geliefert hätte, da er auf diese Weise uii3 in 
seinen Excerpten einen höchst bedeutungsvollen, wenn auch nur 
kurzen Theil der arisioxcnischen Literatur überliefert bat. Wir 
werden fortan diese so ausserordentlich inhaltrciclie Schrill ihrem 
hei weitem grössten Thcile nach unter die Fragmente des Arisloxe- 
nus aufzunehmen haben, und wir besitzen nunmehr von' vier ari- 
sioxcnischen Werken ziemlich bedeutende Bruchstücke: von den 
«pj;«I das erste Buch, von den Bimyiia appovua die zwei er- 
sten Bücher, sodann Fragmente aus den exr>i%iia (v&fiixii und 
den avpttixja tfup normo. 

Gehen wir zu den typ/"*** <wp:ronttä zurück. Was uns 
Athenaeus, Tbemislius und der grösste Tlicil der zuletzt bespro- 
chenen Excerple daraus mitlheilt, behandelt den Gegensatz der 
alten klassischen Kunst zur musischen Kunst des arisloxenischen 
Zeilalters. Es ist von höchstem Interesse, den Aristoxenus, in 
dem wir in den vorausgehenden Werken nur den speculativen 
Techniker gesehen haben, nunmehr in der individuellen Stel- 
lung kennen zu lernen, welche er zur praktischen Kunstrichtung 
einnahm. Hier zeigt er sieb nicht als I'eripaletiker, sondern 
die Grundlage, die ihm durch die Pjthagoreer gegeben wurde, 
hat sich hier in ihrer ganzen Treue bewahrt. Er ist ein An- 
hänger des Alten, und fast jeder Salz der herbeigezogenen Frag- 
mente zeigt, wie sehr gerade hier sein innerstes Gemülhsleben 
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bewegt wird. Dem verderbten Kunstgeschniack, der sicli seil der 
Zeit des peloponnesischen Krieges immermclir geltend machte, 
erklfirt er in gleich erhitlertcr Weise den Krieg, wie vordem 
Arislophanes als Wächter der alten klassischen Musik dieselbe 
Richtung bekämpft. Demi die von Arislophanes so arg ange- 
feindete musische Kunst lies Euripides Ul ^:i\r/. ilirsdho, wie die 
OKijviKii (iowrunj, als deren Gegner Arisloxenus auftritt ; ist es 
jTi Euripides, der die Monodieen der «tnpi^ zum Cenlralpuncte 
der ganzen Tragödie gemacht hat. Daher kommt es, dass Ari- 
slosenus von den Vertretern der tragischen Musik den Aeschy- 
lus und Phrynichus, nicht aber den Euripides und Sophokles er- 
wähnt ; denn auch Sophokles hat sich ja schliesslich, wenn auch 
immer noch mit einer gewissen Masshaltigkeit, der neueren 
Richtung des Euripides angeschlossen, wie uns die Monodieen der 
Trachinie rinnen, des Philoktet und des Üedipus Koloneus zeigen. 
Arisliivcuus hat sogar den Sophokles geradezu als Neuerer in 
iler ay.ijviy.ij tioi/uiiijj ]nv.i.'ii'liiiel, indem er sagt, er halir kiu-im 
unter den athenischen Kiiiislli'rn die jdiryjjisclie Mclopöic in die 
iÖta äufiaitt, d. h. die skenischen Monodieen ;vgl. Aristol. I'oet. 
12) eingeführt. Aristoxenus in der Vit. Sophocl. p. 8 Dindorf. 
Wenn Arisloxenus fernerhin von den alleren Künstlern sagt, 
dass sie „oMio'dfutyioi" gewesen : „ijj yoQ rttQt zäq HvSpoxotiag 
noixiUa oüajj nouultatiQtf i%Qtiaavto u£ mtkaoi" (Wut. Mus. 21), 
so redet er von der rhythmischen Manuigfalligkeit der äsehylei- 
scheu Chorgesänge im Gegensatze zu den eintönigen, fast nur in 
Logaoden sich bewegenden Chorliedcrn des Euripides und So- 
phokles. Die durch diese beiden Tragiker geschaffene eKijviKrj 
fiotwtxii aher steht im unmittelbarsten Zusammen hange mit den 
Com Positionen der von ihm gleichfalls bekämpften Nomen- uml 
Dithyrambendichter neuern Stils, welche durch Timotheus und 
I'hiloiienus Iiis zum Extrem erhoben wurden. Den Lyrikern die- 
ser Art stellt er den l'hular, Pratinas und Simonides als klassi- 
sche Muster gegenüber. Mit einem Worte: es ist die musische 
Kunst aus der Zeil der I'erserkriege , in welcher Arisloienus 
gleich dem Arislophanes das ewige Musterbild erblickt, Jone 
alte Musik war zwar dem grösser □ Publikum immer mehr ent- 
rückl worden und selbst die späteren Aufführungen asihvh-iseher 
Dramen hatten dem neuern Geschmack Rechnung fragen müs- 
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sen: denn wie wir aus Quintil. Inst. X, 1 . 66 wissen, wurden 
Sit als „correclae" auf die Bühne gebracht, miL neu eingelegten 
nielischen Partien, wie in den sämnilliclieu , van einem spätem 
Aeschylccr herstamm enden Cantica des Prometheus. Aber der 
Kunstsinn der gebildeten Musiker, von denen Aris tos enus eine An- 
zahl namhaft macht, halte im engern Kreise jene klassischen Com- 
posilioncn noch immer mit warmer Liehe gehegt und vor dem Un- 
tergänge gerettet, wie denn ja Aristoxenus' Zeitgenosse, Telesias 
von Theben, in der xalXiory jioutTixjj des Pindar, des Dionjsios 
von Theben, des Lampros, des i'ratinas und anderer klassischen 
Meister unterwiesen war (Plut. Mus. 31), Dies ist der Stand- 
puncl, den Aristoxenus als Kunstkritiker einnimmt; er sucht 
auch praktisch auf jene klassische Musik durch Lehre und Schrif- 
ten zurückzudenken und dem seil dem peloponnesischen Kriege 
(kürenden Verfall der musischen Kunst entgegen zu arbeiten. 
Der Standpuncl des Aristoxenns, auf welchem er uns hierdurch 
entgegentritt , ist sicherlich von nicht geringerer Bedeutung, als 
die Stellung, welche er als Techniker einnimmt. Wir sehen dar- 
aus einerseits, dass die positiven Daten, die er uns In seiner 
Musik, Harmonik und Rhythmik gibt, sich wesentlich auf die alle 
griechische Kunst beziehen, und dass wir durch sie vor Allem 
den von Pindar, Aeschylus und ihren Zeitgenossen innegehalte- 
nen Kanon zu erblicken haben; andererseits aber sehen wir, 
dass das Unheil, welches die neueste Zeit über die formale 
Kunstvollendung des Aeschylus im Gegensatz zu Sophokles und 
Euripirius durch ein eingehendes Studium der metrischen Com- 
posilion dieser Dichter gefällt hat, genau in derselben Weise 
durch eine der gewichtigsten Stimmen unter den alten Kunst- 
kritikern vertreten war. 

Die durch Capitel 32—36 gebildete Partie der plularcbi- 
sehen Schrift De inusica scheint sich, wie aus dem ersten Satze 
hervorgeht, unmittelbar an jenen Abschnitt über den Gegensalz 
der allen und neuen Musik angeschlossen zu haben; es sind 
Kunslregelu, die sich hauptsächlich auf das tj&as, auf die oheio- 
trjg, den Charakter der einzelnen Tonarten, Rhythmen u. s. w. 
beziehen; unter sich machen sie wieder ein zusammenhängen- 
des Ganze aus, einen zweiten Abschnitt der ovpiitxitt avfinouKä. 
Schade, dass durch die Willkür, mit welcher dur Compilator das 
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Zusammengehörige auseinander gerissen und versprengt bat, das 
allseilige Versliindniss dieser höchst wichtigen Kunslregeln so 
sehr erschwert wird. Ein dritter Abschnitt desselben Werkes 
ist es, auf den sieb Phil. Non posse sua viter vivi XIII, 4 bezieht, 
wenn er sagt, dass Aristoienus sich im Symposion irepl uezaßa- 
käv unterhalten hätte. Die Lehre von der harmonischen pnu- 
poli] behandelte er in den azoi%tia aepovixa p. 38 und ebenso 
die rhythmische pcxaßulrj in den rhythmischen Stoichcin. Nach 
Plutarcli also wäre Aristoienus auf dasselbe Thema noch ein- 
mal in den oy/ifiixiB onfinoiixK zurückgekommen. Man könnte 
jenen Titel aber auch so verstehen, dass damit Veranden in gi'ii 
in der Geschichte tlcr musischen Kunst gemeint seien, die Neue- 
rungen, welche der allen klassischen Musik gegenüber aufgetre- 
ten waren. Dann wäre dies also der Titel für jenen bereits 
oben näher charaklcrisirten Abschnitt der avftfuxiä aujiTocofti. 
Eine Entscheidung hierüber wird sich wohl schwer finden lassen, 
indessen dürfen wir nichtsdestoweniger den Satz aussprechen, 
dass Aristoxenus in dem genannten Werke auch einzelne spe- 
ciale Abschnitte der musischen Technik, die er bereits in ande- 
ren Schriften dargestellt, mit seinen Freunden und Zuhörern be- 
sprochen hat. Veranlassung dazu gab die Polemik, welche die 
früheren Werke des Aristoienus- erfahren halten. Hierher ge- 
hört die Abhandlung mgl toi irpu'rou gpövov, woraus Porphyr, 
ad Ptol. p. 255 u. 256 ein längeres Bruchstück mittheilt (Frag- 
mente der Rhythmiker S. II und 39). Es ist diese Abhandlung 
kein Theil seiner rhythmischen Sloicheia, denn dort ist in dem 
Capitel vom xQovog nputos entschieden keine Lücke. Aristoie- 
nus spricht hier offenbar mit einem Andern, den er in der zwei- 
ten Person anredet und dem gegenüber er sich über einen Vor- 
wurf, der ihm in Betreff seiner rhythmischen Stoicheia gemacht 
war, rechtfertigt. Nicht Musiker, sondern Philosophen it3v 
äntlgav plv nouoix"};, l" ü roff tsotpiazixotg löyoig xahväoviti- 
vtav) hatten ihn mit ähnlichem Grimm angegriffen, wie jener 
Gegner des lbykus, von welchem dieser singt: 

"Bptäos TiotE ftßQyov 1'j.av «rrifio, 

'Arzla Sijgtv lno't xugvaaot. 
Aristoienus halle gesagt, dass der xpövog xgäiog. das fundamen- 
tale Zcillheil des Tacles, auf welchen jede andere rhythmische 
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Grösse zurückzuführen ist, äntigag, unbestimmt in seiner Zeil- 
dauer sei. Da war von jenen Philosophen dein Arisloxenus ein- 
gewandt, dass demnach die ganze rhythmische Discipiin auf dem 
Unbestimmten beruhte, mithin keine strenge Wissen schall. Ari- 
stoxenus rechtfertigt nun vor einem der Schüler, mit denen er 
den Dialog der övfifiixru öiiftTtorotii fülirl und dem wie es schein! 
der von den Gegnern des Aristoxenus erhobene Vorwurf in den 
Mund gelegt ist, die Rhythmik als Wissenschaft und zeigt die 
Unrichtigkeit jener Gonsequenz. 

Sehen wir von den Schriften der Akustik er ah, so gehl fast 
Alles, was uns von griechischer Musik Zusammenhängendes iilier- 
kommeii ist, auf Arisloxeuus zurück, denn die bisher genannten 
liest e arisloxenischer l.iltcralur erhalten noch einen bedeutenden 
Zuwachs durch die mittelbar aus Aristoxenus gezogenen Excerpte, 
welche uns in den complllrenden Musikern der Kaiserzeit vor- 
liegen. Uni fortwährende Anlicipatiiuien zu vermeiden, werde 
ich die na ch aristo* eni sehe Litteratur erst an einer spätem Stelle 
besprechen. 



Drittes CapiteL 

Die griechischen Tonarten und Tonsysteme. 

§4. 

Die Tonarten im Allgemeinen. 

Im Reichthum der Tonarten wird unsere heutige Musik von 
der griechischen hei weitem filiertrollen. Wir haben eine Dur- 
um! eine Molltonart, eine jede in verschiedenen durch die Vor- 
zeichen uud jj bestimmten TranspositinnsstuFen, deren Zahl bei 
i:leii lisi-liwelii'iidi ■■!■ Temperatur (wie auf dem Klavier) 12 beträgt. 
Gerade so viele Transpositionsstufen haben die Griechen; sie 
nennen dieselben xö»ai. Aber während wir Modernen auf jeder 
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Transpositinnsslufe nur zwei Tonarten, Dur und Moll, hallen, 

7. It. auf der durch Kill b bezeichneten Scilla ein Filur und Dmoll. 
auf der Scala „ohne Vorzeichen" ein Cdur um] Amoll u. s. w., 
gibl es in der griechischen Musik für jede Transpositionsscala 
sieben verschiedene Tonarten, indem von den auf ihr vorkom- 
menden sieben verschiedenen Tftnen ein jeder als harmonischer 
und melodischer Grundton eines musikalischen Satzes angennm- 
men werden konnte; z. I). in der Scala „ohne Vorzeichen" nicht 
hlosä wie bei uns der Ton C und Ä, sondern auch die fünf üb- 
rigen Tftne B, E, F, G, H. Der Kürze wegen werden auch diese 
sieben Tonarten mil dem Namen tövot bezeichnet (l'lut. Mus. 
28/29), der, wie oben bemerkt, im strengen Sinne nur den zwölf 
Trans|)o8ilionsscaIen zukommt; der Allere Name dafür ist ßpjio- 
vhu (Lasos fr. 1 Ilergk ; Pralinas frag. 5: Pind. Nem. 4, 46; 
Plalo rep. 3, 328; Hcraclid. ap. Athen. 14, 628; Aristol. pol. 

8, 5; Pollux 4, 65. 78); die spateren Techniker gebrauchen da- 
für den Namen fWif zmv xorci naaäv (Euclid. Harm. p. 15 u. a.), 
d. h, Octavcn galt un gen , weil die auf die sieben verschiedenen 
Töne der Scala errichteten Oclaven sich durch die Folge der in 
ihnen enthaltenen Halb- und Ganztiine unterscheiden. In der 
einen z. B. folgt auf den tiefsten Ton ein Ganzton, dann ein Halc- 
ion, dann ein Ganzton u. s. w. (unser Moll] ; in der andern ein Ganz- 
ton, dann wieder ein Halhlon und erst an dritter Stelle der Halb- 
ton (unser Dur). Die Benennung der einzelnen OctavengaUu Il- 
gen ist von den drei griechischen Stammen und ihren asiatischen 
Nachbarvölkern hergenommen. Wir geben in der folgenden Ta- 
belle eine Uebersicht derselben und zwar für alle zwölr Trans- 
positionsslufen. Die uns erhaltenen Techniker bilden nämlich 
in jeder Transpositionsslufc eine Scala von zwei OcLiven, die 
ganz genau unserer (absteigenden) Holl -Scala entspricht, also 
ein Amoll, ürnoll, Gmoll u. s. w., und sagen dann: mildem 
ersten (oder achten) Tone dieser Doppeluctave beginnt die hypo- 
dnrische .'«der imlisrlie i (Iclaveiigiillung, mit dem zweiten die 
iiiiMilvilisi'lie , mil dem drillen die Ivdiscbe u. s, w. Dies ist 
dasselbe, als wenn wir ungern beiden Tunarten, Dur und Holl, 
eine (absteigende) Moll-Seala zu Grunde legen und dann sagen 
wollten: der erste Ton dieser Scala ist der Grnndtori der Moll- 
Tonart, der drille ist der Gtuitdlori der Dnr-ToiurL 



Digitizod &/ Google 



S 1- Die Tonarten im Alljteiiii'iiien. 



63 



II 


i 










2 
1 1? 




s 


.a 
s 






1 


| 


£ 




Em 


F 


Gtt 


At 


S 


Cet 


Da 


.. 


B 


C 


Da 


Et 


F 


Git 


At 


b 


F 


G 


At 


B 


- C 


Da 


Et 


f 


C 


D 


£> 


F 


G 


At 


B 


.„ 




A 


B 


c 


D 


Et 






D 


E 


F 


G 


A 


B 


c •' 


d 


A 


m 


e 


n 


JE 


r 


s 


- 


E 


Fi* 


a 


A 


B 


c 


D 


* 


H ' 


Cit 


D 


E 


Fit 


6 


A 


h 


Fit 


Git 


A 


a 


Cit 


D 


E 




Ci« 


Di. 


B 


Fit 


Git 


A 


B 




au 


Alt 


B 


Cit 


Dit 


E 


fu 


git 



Wie wir Modernen sagen: in der Srala ohne Vorzeichen (in 
der vorstehenden iahelli; ist iliesellie als ilie eiiifadisle durch fei- 
lere Selirifl hervoryeliolitii, ist der Ton A der Cruudton der 
Molltonart und der Ton C der Grundlon der Durtonart, so ist 
in der allen Musik der Ton A auf jener Scala der Grundton der 
äolisehen oder tiyfiudoi'iftcliun Harmonie oder Oclavennalluuj;, 
der Ton Ii ist der Gruiidlon der im\olydisehtii, der Ton C der 
Grundlon der lydischen, der Ton D der Grundlon der phrygi- 
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schon Harmonie u. s. w. Und nie bei uns Modernen auf der 
Trarisposilioiisscala mit einem b iler Ton D der Grundlon der 
Molltonart, der Ton F der Grundlon der Durlonarl ist, so ist 
!ici den Alton der Ton D dieser Scala der Grundlon der Soli- 
selten, der Ton E der Grundlon der inixolydischen, der Ton F 
der Grundton der lydischen TunarL u. s. w. 

So aucli Tür alle übrigen Transposilionsscalen. 
Die Reihenfolge der Ganz- und Halbtonintcrvslle, auf denen 
der Unterschied der sieben Oclaieii^alUiiigcii bmilit, isl in vor- 
slehender Tabelle durch grössere oder kleinere Zwischenräume 
zwischen den Tönen der Scala bezeichnet. Man sieht, da!» in 
der äolischeu Octavcugallung (unserem Moll) ein Ganzton, ein 
Ilaliilon, zwei Ganzlöue. ein llalblon und zwei Ganzlöne auf ein- 
ander folgen; in der m hl o lydischen ein Ifalblon, zwei Ganzlöne, 
ein llalblon, drei Ganzlöne; in der lydischen (unserm Dur) zwei 
Ganzlöne, ein Hai Ij Ion, zwei Ganzlöne, ein Halbion u. s. w. Aul 
die (wiill' verschiedenen Transposilionsscalen können wir ersl im 
fünften Canilcl eingehen; hier möge iudess zur vorläufigen Orien- 
lirung bemerkt werden, dass der Gelu-iuudi der einzelnen Trans- 
posilionsstufen von den einzelnen Gattungen der musischen Kunsl 
abhängig war. Die sieben ersten 10V01 (von der Scala mit sechs 
t? bis zur Seala ohne Vorzeichen) wurden gebraucht in den für 
Orchestik brsliiniiHcn Cniiijuisitionen; die sieben zovai von drei 
b bis zu drei jf gebrauchten die Aiüelen: die vier «m» von ei- 
nem V bis zu zwei # gebrauchten die Kitliaroden. Die allen 
diesen drei Gattungen der Kunst gemeinsamen, mithin die am 
häufigsten angewandten Scalen sind also die Scala ohne Vorzei- 
chen und die Scala mit einem b; die Scalen mit vier und fünf 
$ kamen am seltensten vor. Wir werden deshalb in unserem 
Rechte sein, wenn wir für die in den nächsten §§ enthaltene 
Lehre von den griechischen Octavenga Hungen die Transposilions- 
scala ohne Vorzeichen zu Grunde legen. 

Die sieben Octavenga Hungen sind nicht alle zu derselben 
Zeit in Gebrauch gekommen, iudess geiiören sie alle der klassi- 
schen, Toraleundrischcn Periode des Hcllcnenthums an. Von 
hier aus haben sie sich in ununterbrochener Tradition in der 
späteren griechisch-römischen Welt fortgepflanzt, und sind 
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mit der Verbreitung des Christen Iii ums zu den nordischen Völ- 
kern gedrungen. So liegt der mittelalterlichen Musik Deutsch' 
lands, Frankreichs und Italiens das allgricrhischc System der sie- 
ben Tonarten zu Grunde, die hier den Namen der Kii'rheiili'nn: 
führen. Aber wenn auch die mittelalterlichen Theoretiker nach 
das volle ßewusslsein vom unmittelbaren Anschlüsse ihrer Musik 
an die griechische haben und sich der allgriechischen Termino- 
iuyieon bedienen, so darf man doch deshalb nicht etwa glauben, 
dass die mittelalterliche Behandlung der Tonarten in Mclodie- 
führung und Harmonik noch die allgriechiscbc sei., iiier bat 
durchweg eine grosse Umgestaltung stattgefunden, die stell schon 
in der veränderten Benennung der Tonarten zeigt. Ilic Tonart 
in H beisst nicht mehr mixolydiscb, sondern hypophrygisch ; die 
Tonart in C nicht mehr lydiseb, sondern hypolydiscb ; die Ton- 
art in I) nicht mehr phrygisch, sondern dorisch; die Tonart in 
E nicht mehr dorisch, sondern phrygisch; die Tonart in F nicht 
mehr hvpnlydiseh, sondern lydiseb; die Tonart in G nicht mehr 
i.'isl i-ii-li unlcr hv|iojdirygiscb, sondern miiolydisrh ; bloss die Ton- 
art in A bat ihren alten Namen hypodorisch oder äolisch be- 
halten. Diese Veränderung der Terminologie muss zwischen 
dem sechsten und neunten Jahrhundert eingetreten sein; denn 
Bocthius hat noch die all griechischen, HucbaUl aus Saec. IX und 
Guido von Arezzo aus Saec. XIII die neuen Benennungen; von 
hy/aiiltiiischrii Technikern lassen sich die letzteren zuerst bei 
Manuel Brycnnius p. 481 IT. aus dem vierzehnten Jahrhundert 
nachweisen, ober sie sind ohne Zweifel auch auf byzantinischem 
Boden schon Trüber in Gebrauch gekommen. — Ausserdem i~l 
im Mittelalter eine Beschränkung der griechischen Tonarten ein- 
getreten. Hiermit meinen wir niclil die Seltenheit der Oclaven- 
gattungen in S und F, denn diese waren auch bei den Griechen 
die ungebräuchlichsten , sondern das Aufgehen der zwölf grie- 
chischen Transposition ss Ulfen , von deren Vorhandensein im Mit- 
telalter sieh keine Spur zeigt. Das Alles weist darauf hin, dass 
sich die christliche Musik, die von Haben aus in den übrigen 
Occident drang, steh zwar von dem allerunt ersten Fundamente 
der griechischen Musik, den Octavcngaltungen, nicht emaneipi- 
ren konnte, aber dass tu allem Ucbrigen neue Kunstnormen an 
Stelle der griechischen geü'eteu sind, dass die unmittelbare teeb- 
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nischc Tradition in Vergessenheit gcricth und dass der Anschluss 
mittelalterlicher Musiker an die griechische Terminologie eine 
lein gelehrte ist. Waren ja seihst die einfachen griechischen 
Notenzeichen — vielleicht aus beabsichtigtem Gegensätze gegen 
das ileidenlhum — in der a I leb rislli dien Musik verschwunden, 
der Ambrosia ni sehe Kirchengesang bediente sieh der so unzurei- 
ebeuden Ncumenschrifl , die nur eine ganz allgemeine Andeutung 
der Tonhöhe und Tontiel'e, über kdnen absoluten Werth der In- 
tervall grossen angab, und erst tiuido von Arezzo und seine Nach- 
folger mussten ein neues Nolonaipbabel und eine neue Noten- 
schrift erfinden. So dürfen wir denn nicht hoffen, über das 
Wesen und die harmonische Behandlung der altgiiechischen Üc- 
lavcngattungeu aus der christlich -mittelalterlichen Musik oder gar 
aus der Behandlung der Kirchen löue im löten, lliten und 17len 
Jahrhundert Belehrung zu empfangen; wir sind ganz und gar 
auf das angewiesen, was uns ans dem Allerlhum überkomiucn 
ist. Von Musikreslen sind uns erhalten: ein Bruchstück der 
durischen Melodie zu Bind. I * vi U - 1; ferner zwei Melodieen 
aus der Zeit Hadrians in dorischer Tonart; eine vierte Melo- 
die aus derselben Zeil in ionischer Tonart; dazu kommt als 
fünfte eine Instrumenlalmelodie : ein kleiner Tanz in äolischer 
Tonart (vgl. Cap. VI). Die auf uns gekommenen Berichte der al- 
len Techniker reden fast durchgängig nur von dem allgemeinen 
ethischen Charakter der Oclavengattungen und ihrer Anwendung 
in den verschiedenen Arten der musischen Kunst; bloss in der 
Seluifl des l'lutarcb sind uns einige genauere Angaben über diu 
Behandlung der allen Tonarten erhallen. 

§ 5. 

Gebrauch und Charakter der dorischen, äoliachen und ionischen 
Tonart 

Die erste Entivkkclung der musischen Kunst der Griechen 
knüpft sich au den kitharudischeu Nomos. Er gehört vor- 
wiegend dem Gebiete des Apollocullus an, und wenn von der 
Sugi: Delphi als die IVüheste l'llegsüitlo desselben bezeichnet wird, 
so liegt Iiier jedenfalls eine wahrhafte Tbalsache zu Grumte; hat 
doch diu Delphische AguunllWer Iiis sp;i! in die historische Zeit 
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jeden andern Zweig der musischen Kunsl verschmäht, denu erst 
Olymp. 48, 3 = &Sö wurde hier neben dem kitharodischcn Kü- 
mos auch der aulclischc und der bald nachher wieder verdrängte 
aulodiscbe Nomos im Agou zugelassen (Pausan. 2, 22, 8). Der 
küharodiscbe Nomos, wie er in Delphi sanclionirt war, ist das 
gemeinsame Producl der dorischen und äolischen Kunst, denn 
mit den alldorischen Weisen der Delphischen Musik, welche von 
der Sage auf Philainmon und Cbrysolbemis zurückgeführt wer- 
den, vereinten sich friedlich die Eigen Ihü ml ich keilen äolischer 
Kunst, als zu Anfang der Olympiaden rechnung der aulische Künst- 
ler Terpander sich aus seinem Vaterlanile Lesbos nach dem eu- 
ropäischen r'esllande wandle und hier hei den üorern, in Delphi 
wie in Sparta eine bleibende SlÜUo seiner Wirksamkeit fand. 
Terpander brachte Neues hinzu, aber er verstand es auch, sich 
in das dort Ueslehende einzuleben ; sagte man dorh von ihm, es 
rührten manche seiner Nomoi nicht von ihm selber her, sondern 
es seien die von ihm überarbeiteten altdorisrhen Composiltouen 
des l'hilammon (Plut. Mus. 5). Nachweislich hat Terpander so- 
wohl in dorischer wie in äolischer Tonart compouirt; dorisch 
war sein Nomos iu semantischen Trochäen, wovon 'noch die Ar- 
ena erhallen ist (Terpand. fr. 1 Bergk); einen äolischen Nomos. 
der sichtlich von der Tonart so genannt wurde, erwähnt Poll. 
4, 65 und Plut. Klus. 4. Dies ist das erste Mal, wo wir von 
dorischer und äolischer Tonart bestimmte historische Kunde er- 
halten, aber Terpander ist nicht ihr Erfinder, soudern beide 
Tonarten gehen in die frühesten Zeilen des griechischen Volks- 
lebens zurück, wie denn die Sage die eine von ihnen, die dori- 
sche, auf den allen mythischen Thnmyris zurückführt (Stephan. 
Byz. s. v. /tägtov). — Wir haben hiernach in Terpander wohl 
ohne Zweifel den Künstler zu erblicken, der die bis dahin local 
und national gesonderten Sangweisen des dorischen und äo- 
lischen Stammes im ki Iba codi scheu Nomos zu gleicher Berech- 
tigimg brachte und dadurch zu universell hellenischen Tonarten 
erhob, freilich so, dass zu seiner Zeit die beiden Tonarten noch 
nicht in demselben Nomos verbunden wurden, denu die Terpan- 
driseben Nomen kannten weder eine rhythmische, noch eine har- 
monische /ltiaßnl^ (Plut. Mus. 6). 

Zu der dorischen und äolischen kommt als drille Tonart 
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des kitharodischcn Nomos noch ilic ionische oder iaslische 
hinzu. Pollu* 4, (15 sagt nämlich von den für di>n kilharodi- 
sehen Nomos gebräuchlichen «ppovüu: „ J<up/c, 'lag, Aiollg at 
Hf£im u , und hiermit stimmt Ploleinäus, der wiederholt da« Do- 
rische, Aeolische oder Hypodorische und Iaslische oder Hypo- 
phrvgische als die Tonarten der xidnpüitfoi nennl (I. Iii; 2, 1; 
2. 16); wenn er noch das Phrygische hinzufügt, so steht auch 
dies im Einklang mit Pollns, der nach jenen drei auch noch die 
phrygische und einige andere als secundäre Tonarten des kitha- 
rodischen Nomos aufzählt. ') Die griechische Ueberliefenuig be- 
zeichnete den ionischen Dichter Py Iii er mos als denjenigen, wel- 
cher zuerst in ionischer Tonart componirt habe, denselben l'y- 
ihermos, dessen Ananius oder Hipponax erwähnt (Heracliil. ap. 
Athen. 14, 625C). Doch besass die spätere Zeit schwerlich noch 
Cdiiiposiiiiiiii'i] des l'vlhcrmos ; sie sah in ihm den frühesten Ver- 
treter jener Tonart, weil er der älteste Dichter war, der in sei- 
nen Poesiccu den Namen der 'laarl genannt hatte. Voriniiililiil] 
ist sie durch den ionischen Animier) und Kilharoden l'nlvmiiMsüis 
aus Knlopbon nach Sparta, wo er einer der ijytpovtq der 2len 
musischen Kalastasis wurde, eingeführt (s. Cap. VI). 

Wir dürfen hiernach sagen: die dorische, äolische und iasli- 
schc Harmonie sind die alten nalioiialcn S;iii!;«eiseii iler drei 
griechischen Stämme, welche durch die Enlwickelung der musi- 
schen Kunst hu kilharodischeii Nomos aus dieser ihrer Isolirt- 
heit hervorgezogen und zu allgemein hellenischen Harmonieen 
geworden sind. Von den alten t; ose hieb (Schreibern üher die Mu- 
sik bringt bereits Hcraciides Pontieus in einer längeren, hui 
Athen. 14, 024 C ff. erhaltenen Slelle die drei griechischen Ton- 
arten mit den drei griechischen Stämmen in Zusammenhang : 
'AQpoviat; ilvai rptf;. rpfa ;«p xal yii-iedot 'EUifftW yteij, d<a- 
pnic, jiloilis, "Iiavo; . . . Fijl> oui' iiyaytjU t% («Jracli'a; ijv o£ 
Jo>ju(; ircoiovvzu, Jwqlov exdiovv ÖQitovlav tKtikovir ii xal Alo- 
Uta ägpavlav ije Aloteiq ijdow iaazi 61 zl\v rpt'tip> ttpuaxov \)u 
jjxovev yfcVruv zäv 'lüi/on: Dann fährt er fort: 



1) Wie Procl. Chrtltom. rtp. Phot. Bibl. 139 in verstehen ist: *t'. 
gelten o vöfiot tri oeot^uti rä iiäv mfl-apraJi™ Aväia, s. Cnp. VI. 
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xal ogwdpoi', ouis Si itotjtCXov fruit nolvcotitav. 

To ii täv Alaliav 7]&og fjti 10 yavqav xal öyxäStg, tu 
H mtBJftVW ' opolaysi Sc Tautet taig irtitotpopi'aij avräv nal £cvo- 
Soxlaig, ou itavovQyov 6i, ulla iiyeplvov xal tfftn^^oj. Sic 
Kai oixitäv litt aitoig )| ydonoff/cr Kai ta Ifmuti r.al jiäa« 
nspi irjv Hanau ävteig. 

(jrnjjiii/ioJficOa To to» Mtlija/ou ijffo; o diogici/voiwii 
oj "Jojvii, fit! raij rcov oaifffitw f Ot|feifi ßoivdvojiivoi xal Sv~ 

tlttoov hiiiiövttf , oaropj'fav oxlijpöiijto tv ras i^ttriv ift- 
cpef/Joi'tJS" tfio.Ttp ouiii to Tifj /ootl yivog aQpovlas out ttv^hj- 
pov ourt üagöv katt, ällä avax^bv xal ajdijpo'c, 'oj'xoi* Sl l%av 
okk uyzvvt\, diö xal ijj z$aya&U< nQOGipih'is ^ «ppovi'K. 

Steilen wir mit dieser Schilderung des HeraklideB zusam- 
men, was uns von anderen Schririslellcrn üfier Charakter und 
l.rbv.imti (licirf drei Tonnilni hrrirlili-L wird. 

Die dorische Tonart macht nlcbt den Qndruck von Lust 
und Fröhlichkeit, sie zeigt vielmehr Herbheit, Härte und 
Strenge (oü öiax\s%viilvov oiö' llttgöv, älka 6kv9oohov xal 
etpodgov Heraelid.) , aber sie ist von allen die würdevollste: 
dttgtov [if'lo; npatmw l'ind. Tr. P.iean. ap. actio), ad Ol. 1. 
26; xolv to aepvov law iv rij Ja^unl l'lut. Mus. 17; r^ s 



und Geradheil: oö« ^xtiov oidi nolviqonov Heraelid., der 
Ruhe und Festigkeit: jc£ S i Ji ^ml mite; i|»la)M» 
<ü£ oicDiuijr«ii;5 ovarjg Arislot. Pol. 8, 7; xaiaSTijaaztxii Procl. 
scbol. ad I'lat. p. 155 Runnk.; der Mannhaftigkeit: oV 
JpoiJf; Heraelid.; fitiiiar' i[&o; (^MiHnf «i-opjfne Ai'istot. Pol. 8, 
7; einher begeisterte sie vor allen übrigen mit Kampfesmuth : 
bellicosa Apulei. Flor. p. 115. Plato sagt von ihr Polil. 3, 399: 
Sie stellt den Charakter lies Mannes dar. der im Kampfe Kühnheit 
beweist und sich in jedem gefahrvollen Werke auszeichnet, und 
auch im Missgeschiek und wenn er Wunden und dein Tode ent- 
gegengeilt, oder wenn ihn irgend ein anderes Unglück überfällt, 
überall wohlgerüstcl und fest dem Schicksal entgegentritt. Aelin- 
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lieh schildert er das Ideal eines wackern Murines Lach. p. 188 
mit fi>l;_' enden Worten: ä$tiov{«v xniJ.i'Ortji' ijfjfiucffn'vog ob IvQrtv 
oii'e naiiiäg o/ffttva, alle rrS övtl fi/v, ijpfioOfi^o; [ob] aiiig av- 
tov 10V ßlov ovpqiavov roi; ld;'d/? xqos zu fpj'n, UTSpia$ Awqi- 
atl, äik 1 ovk 'iaazl, o'ojxut ii ovAi &tjvyiaii obJJ AvSiOzl, rill' 
Jjjiro fioVjj 'EV.ijvir.ij ioziv a^ftovCa, Diese Tonart nun, die nichts 
weniger als bewegend, ergi'cifend urul romantisch ist, in der we- 
der der Schmerz noch die Lust ihren Ausdruck finden, wallet 
fast in allen Gattungen der musischen Kunst der Griechen vor. 



dik, wie der Aulelik (Poll. i. 78), 
neu, Prosodiecn, Parthcnien, Hypor 



alkalische Ausdruck seihst der Liehe und der Klage war. 

Dieäolische Tonart ist nach dem Berichte des IJcrar.lid. 
ap. Athen. 14, 024 dieselbe, welche später die hypodorische ge- 
nannt wird, also die Tonart in A. Es ist auffallend, dnss sie in 
den die alten Tonarten besprechenden Stellen des Plato (Pol. 3, 
39!); Lach, 188) und Aristoteles {Pol. 8, 7) nicht genannt wird 
— man darf daraus vielleicht den Scliluss ziehen, dass sie hier 
unter der dorischen Tonart milbegriffen ist. Nach lleraklidcs 
zeigt sich in ihr das ritl erlich-arislok raiische, etwas übermüihigc 
Wesen des äolischen Slammes; er erkennt darin den Geist der 
adeligen Herren von Thessalien und Lcsbos wieder, die sich der 
Rosse., des geselligen .Mahles, der Erolik erfreuen, aber bieder 
und ohne Falsch sind. So ist die äolische Tonart nach ihm fröh- 
lich und ausgelassen, voller Schwung und Bewegung; es liegt 
elwas [Jochtn fähiges, aber nichts Unedles darin, freudiger Stolz 
und Zuversicht. Hiermit vereint sich wohl der Charakter der 
simplicilas, welchen ihr Apulet. Florid. p. 115 beilegt. Nachdem 
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sie durch Tcrriander von Leshos den Dorenr des grii'rhi.-rln'ii 
Mutterlandes zugeführt ntul im kilharodischen Nomos eine der 
dorischen Tonart coordinirtc Stellung erlangt halte — eine Stel- 
lung, die späterhin noch die der dorischen überwogen zu haben 
scheint, denn der Verfasser der arislulelisdirii Probleme 19, 48 
nennt sie xi&nrpojitoüororij — , fand sie auch in die allmählig 
aufblähende Lyrik der Dorer Eingang. Die Art und Weise, wie 
sie Pralinas in einem Cborliede, das in ihr gehalten war, er- 
wähnt (fr. 5 lt.) : _ 

erinnert ganz an den Ihr von Herahlides zugeschriebenen Cha- 
rakter. Auch die Beziehung, die ihr Lasos in einem Solischen 
Hymnus auf Demeter gibt (fr. 1), stimmt damit aberein: 

Atijiazpa jiHxm ttögav rf Klvftlvoi ßAo]w MtllfSoutv 
• vftvov rfväyütv AwXlQ fffirt 
|jnpt!/3po(ior agpavlav. 

Pindar hat sie nach weislich in folgenden Epinikien angewandt: 
Ol. 1, Pyth. 2, Nem. 3, bald von einem Saiteninstrumente, bald 
von ouAoi begleitet. Man bat wohl nicht mit Unrecht in dem 
sclbslbewussU'ii , suIijecUv-cm'gtcn Inhalt dieser (ledichte einen 
Zusammenhang mit dem Ethos der Ahll? gesucht. Auch der 
Aulctik war die äolische Tonart nicht fremd, denn das Kaeiö- 
ftuni (ilXog, von welchem Plut. Mus. 26 sagt: Anxtlaipöiiioi itirp' 
otg zo xakoüfitvov Anoropsioi' tjvXctm /ilXo; bnöri voiir noh/ihi; 
Iv xnapa ngoaySsaav fta%to6ittvoi, war nach Piud. Py. 2, 69 in der 
Aloliuzi gehalten, und hiernach muss also nicht bloss der Jm- 
Qiatt, sondern auch der Ahlten das tj&og anä^üScc und bellico- 
sum eigen sein. Die auf uns gekommene kleine fnslrumenlal- 
melodie, offenbar ein aulctischer Tanz, ist äolisch (Can. VI). Von 
der Anwendung der aolischen Tonart in der Tragödie snrichl 
Aristot. Prohl. 19, 43; wir werden diese Stelle weiter unten be- 
handeln. 

Von der iastischen oder ionischen Tonart können 

wir nur auf iudireelem W t -ge nachweisen, dass sie dieselbe isl, 
wie die später sogenannte 'Tao rpQvytfil, Diso die in G beginnende 
Tonart (vgl. S. 82). In dieser Oclavengaltmig isl der uns er- 
haltene Hymnus auf Nemesis gesetzt. Nach Heraklides I. I. hat 
sie ein nicht unedles Pathos (öyxoe) — darin ist sie also der 
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äolischcn Tonart verwandt — , im Uebrigcn aber ohne Anmulli 
und Fröhlichkeit, vielmehr lirisler und hart: am äv&ijgov ovit 
tluif&v ieu, ölla av<sti)aov xal axlitföv; ähnliche Worte wie die 
letzteren bat Heraklides auch bei dsr Schilderung der dorischen 
gebraucht, aber hier soll offenbar der Charakter des Harten und 
Unfreundlichen noch schärfer betont werden, als dort bei der do- 
rischen, denn Hcraklidcs bringt diese Eigcnthümlichkcit der ioni- 
schen Tonart mit einem nationalen Zuge der lonier in Zusam- 
menhang, welche leidenschaftlich, schwer zu besänftigen, streit- 
süchtig, ohne Leutseligkeit und Freundlichkeit, lieblos und hart 
seien. Diesen Eigenschaften gemäss ist sie, wie Heraklides sagt, 
in der Tragödie eine beliebte Tonart. womit Plut. Mus. 17 über- 
einstimmt. Die Würde, Ruhe und Stäligkeit des Dorischen fehlt 
dem Ionischen — daher varium bei Apulei. I. I. — - , wohl aber 
hat dasselbe ein i;&o; yluaivoav nach Lucian. Harmonid. 1. Nach 
Plalo ftep. 4, 339 führt sie die Bezeichnung zalopf, wofür Ari- 
stoteles Pol. 8, 5 den Ausdruck avtipivt) gebraucht — dieser 
letztere (avityivu 'laail) kommt auch bei Pralinas fr. 5 vor. 
Ihren Charakter bestimmt Plalo dadurch, dass er sie mit der 
trfpoJjdiacben. (der Toosrt in F, e. unten; zu den äopovlat pa- 
Intal (von PluL Mus. 17 durch ixHUvpirn erklärt; und ouuto- 
Tttw! (ArietoL Pol. S. 7 sogt itt&vauxal) zählt, wesbalh sie von 
der Jugindiiildiiug ausgeschlossen -ein inü=se. Ausser dem ki- 
Ibarodiscben Piomos wird sie nach Poll. 4. 78 neben dem Dori- 
schen. Purygischeo und Ljdischeo auch in der Anlelik. nach 
Proclus f.hrestom. sp. PhoL BIbL 139 neben dem l'brygischeu 
im Dithyrambui gebraucht Pratinas, welcher der phrygischen 
Tonart feindlicli ist {fr. I), widersetzt sich auch der iastischen 
(lr. 3). lieber den Gebrauch in der Tragödie, der uns im All- 
gemeinen durch die oben angeführten Stellen des Heraklides und 
Plularch bestätigt ist, erfahren wir aus Aristol. Probl. 19, 4S 
folgendes: diu zl oliv zoayiiidla j;upoi ouft' vnoäaoioi'i u£&" 
vnoipQvpail äiovdiv; *H ö'n fiiXog Jjxiar« Zjpvaiv avxat al ap- 
povlat oi) Set fioiiffm tu jopw ; yQo; Si lj;f» jj p\v vicorpgvyitstl 
ngaxxtxöv, öiö xal tv tt lä r^puiinij ij Fjodoj xal tj liönkaig 
lv ioÜii; iifTDiijcni, i} ii vnodapiad ittyalonqmss xal Ot«ai|mv, 
J(ö xal m9iipüjJiÄ(i)i£(cij tetl täv ügpouiär- tavta ö' äaipa %aoiS 
filv riuo'pfiuffrn , rois 8h «tj iSxijvij; oi'neidttpo • txtivoi fiif yap 
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i)Q(äuv lunijtal, at dh qyipövcs züv apjwtW povot ijaav tjpiut;, 
01 de Xaol uv&Qamoi, av iorlv 0 zopos, äto xal np(iöfti nviiß tö 
yoigiv xal qavpoi' i/daq xal p&o$ , ävftgamxä yäg' ravia 6' 
Ijovaiv at äkiat äfjiLOvtai, fytMXa äh oi!rat t) [vnö]qiovytact, Iv- 
dowJiaöiiKij yaQ xal ßmjtai], at vero niixolydius nimirvm itta 
praeslare patetl. xaiä fiiv ovv tavnjv xäojpfUv i», tw&tpiMl dt 
of cälOjvifs päUov ™v Swaiäv tlai, Jiö jtni cnvnj fffftön« ioig 
jopoij. xeict ü rijv voota^um *<(1 uwoypDyiffii «parafMV 0 
oÜk o&iioV ia« z°Q$> f*P 0 Z°pos wjiiwr^S änpoxroj, iS- 
i>oi«nv )*np fiovov strpfgma of; srapforiv («f. Prob), 19, 30). Der 
Teil ist von den erhaltenen griechischen Handschriften nicht 
vollständig überliefert; es fehlt ein Satz, den die auf eine voll- 
ständigere HandschriR zurückgehende Ucberselzung des Theodo- 
rus Gaza erhalten hat (Tgl. Böckh, metr. Pind. p. 262). Der 
diesem vorausgehende Satz indess ist in den griechischen Hand- 
schriften hesser erhalten, als hei Theodor us Gaza, wo er lautet: 
quae minus celeri conccnlus praeslare queunl, minimeque ipse sub- 
phrygius, hic emm animas lymphatis similes reddil capilque debac- 
clinri; nur das Wort vtcorpavyieil ist unrichtig; es muss statt 
dessen tpovyiail geschrieben werden. 

Wir erfahren aus der vorliegenden Stelle : die hypodorische 
und liypophrygische (d. i. die äolisehe und ionische) Tonart wur- 
den wegen ihres Ethos nicht in den tragischen Chorliedern ge- 
braucht, sondern nur in den tragischen llühneugesängen. Die 
iiclisclii 1 kiln: rin >;'Jog ntyakoxQtx't; Und fftoOifiof, die iaslischc 
ein ^ffos afesuxo» und daher eignen sie sich für Heroen, wie 
sie auf der tragischen Bühne dargestellt wurden; für den tragi- 
schen Chor dagegen, als den xijöWijs änQttxtog sei ein jj#o; yae- 
qov xal t'iavx'ov passend, und ein solches ?/jh>£ hätten die übri- 
gen Tonarten i jWisrh . ['hrygiscli . I.vdisili, Mixulyilisch), und 
zwar von (lii'sci: nin wi-iii^stcn die ndiiiisi^üsilu 1 und harchisdie 
(Ppuyiari - , wohl aber die Mi^aivimrl, denn diese drücke schmerz- 
liche Gefühle aus, und so eigne auch sie sich für die Chöre, was 
bei der 'TnoSaQiHzl und 'TntHpgvyiecl , in welchen sich energi- 
sche Thatkrafl ausspreche, nicht der Fall sei. — Die -Jiopiori 
ist hier nicht genannt, aber sie ist nritbegruTea unter den älXai 
üfiiavlai, welche ausser der mixoljdischen für die tragischen 
Chorliedcr gebraucht werden: dies geht aus Artstos. ap. Plut, 
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Mus. 16 hervor, wo es vim der Mi&lvSiaii heisst: tpBj'oiJo- 
noiov; laßowas [avtip] avtiv%nt rjj ^capioi/, insi tJ jitv rö (i£- 
j'nlDitpjirt,- Kni äfyauttTixöv äxoSlltoaiv, tj 31 tu na9i}»ico'v. Wenn 
iiäniürl] die Tragiker firirrsi-ifs nach Aristo!. Prob!, die Mixoly- 
iliselic in ihren Chorlicdcrn gebra lichten, andererseits nach Ari- 
stoxenus die Mhoiydische in Verbindung mit der Dorischen an- 
wendeten, so folgt daraus, dass es Chorlieder waren, in wel- 
cher die Dorische von den Tragikern angewandt wurde, und wir 
können nun nach iler vorliegenden Stelle folgende Sr.ala aiifslellcn : 
let QTIO Kh|bi];: Tnaiiagiart, ijfto$ jifj'rr leperii; r.ai ataeifiOv. 

TitorpQvyiaxl , tjOog ngttxitxov. 
yuoor. .-lugtet!, i;;>r>,- i^ei'ytfv. 

Mt^olvSatzi, i/9oj yotgov, jto'ßoj. 
Also (um von dem Miiolydisrhen abzusehen): Dorisch In ilen tra- 
gischen Chorlicdcrn, Aeoliscfa und Ionisch in den Manodieen. 

Der Verfasser der Problcmata hat hierbei aber nur die spä- 
tere Tragödie im Auge. Denn bei Aescliyhis singt der Hikctl- 
denchor v. 60 : 

imj xal lyä tpilöivpio; 'laovtotisi fo'fioiOt 

tfnjitni zav ätmlav vtilodtiftj xaqsiäv , 
also in ionischer oder hypophrygischer Tonart. Der äschylci- 
sche Hikelidenchor ist aber auch kein Chor im Sinne jener 
Stelle der Problemab, kein wStvifc &np,*iog, sondern gehört 
recht eigentlich mit iu den handelnden Personen des Stückes. 
— Wie hiernach in der früheren Tragödie die lasti nicht auf 



Wenn in unserer Stelle der Problcmata dem Hypophrjgi- 
schun oder laslischcn ein ^ftoj itqcixuxov zugesc Ii rieben wird, so 
stimmt das mit der von Heraklides gegebenen Schilderung diu- 



'rohlemata den 
yakoxt/ixl; tili 



tpw beigelegt wird, welches wir 
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sonst der Dorischen vindicirt finden. Wir müssen daraus schlics- 
sen, dass die äolische Tonart, obgleich sie hewcglcr, und leiden- 
schaftlicher ist als die dorische, dieser dennoch naher steht als 
alle übrigen, und mar so nahe, dass hei Plato in der weiter un- 
ten in besprechend cn Stelle Rep. 3, 39S, wo alle Tonarten ausser 
der äolisehen aufgezahlt sind, die AioXtatl unler der Jtagtni mit 
einbegriffen isl. 

§ 6. 

Gebrauch und Charakter der lydischeu, phrygiachen, mixoly- 
diichen and hypolydischen Tonart, 

Auf die Entwickclung des kitha rodischen Nomos folgt die 
des auletischcn. Es ist unrichtig, wenn man in den avlol 
Instrumente iin griechischen Ursprungs erblickt. Es gab sogar 
im Pelopoimes eine alte Auloden schule, die aur den mythischen 
Ardalos zurückgeführt wird, und in Rlonas, der in der Genera- 
tion zwischen Terpamier und Archiluchiis lebte, ihren HaupUcr- 
Iretcr findet (Glaucus ap. Plut. de mus. 5). Ausser den Thronen 
und Elegieen gehören die Prosodieen, Paianc, Einbaterien dieser 
Aulndik an. Aber diese altgrkchiM lic t'lnieiiitiusik ist eine ai- 
luüa, mit der Flöte isl der Gesang vereint. Was dagegen fremd- 
ländisch in der griechischen Flötenmusik ist, das isl die Gattung 
der aiXiptxy oder uvhjotg, die Flöteumusik ohne Gesang. Etwa 
um die Zeit des Arcliilochus oder bald nachher wanderten asia- 
tische Auleten in Griechenland ein, die Schule des Phrygers 
Olympus. Der Name Olympus bezeichnet bald eine alte mythi- 
sche Person, welche mit Apollo, Marsyas und Hyagnis in Zu- 
sammenhang gebracht wird, bald einen Musiker der historischen 
Zeit — im erstem Falle ist darunter der sagenhafte Begründer 
jener asiatischen Schule verstanden , im zweiten Falle ist es ein 
Coli ectiv begriff für die nach Griechenland ziehenden Mitglieder 
derselben (Plut. Mus. 5). Vermögen wir nun auch in Olympus 
keineswegs eine so feste Geslall wie in Terpamier, Monas, Ar- 
cliilochus zu erblicken, so steht doch jedenfalls das Factum ei- 
ner nach Griechenland eingewanderten Aulelenschule, die Tür die 
Entwickelung der griechischen Musik die höchste Bedeutung ge- 
wonnen hat, fest. Die Fremdlinge scheinen vor den Griechen 



76 III. Die griechischen Tonarten und Tonsyslcine. 

(-hin "rösscro Virtuosität in der technischen Behandlung des In- 
strumentes vorausgehabt zu haben, und so bedienen sich denn 
seit dieser Zeit die Vertreter aulodischer Poesie, wie Alkman, 
phrygischcr Aulelen (Athen. 14. 624B). Aber dies war nicht 
das Einzige. Die sogenannten Neuerungen des Olympus bezie- 
hen sieh auch auf das innere Wesen der Musik, auT melodische, 
harmonische and rhythmische Cömposition , und nocli in spate- 
ren Künstlern, wie Stesichorus, erkannten die alten Forscher 
über Geschichte der Musik die Einflüsse der olympischen Schule 
(Plut. Mus. 7. 11. 18. 29). Wie früher Terpandcr, so lebte 
sich auch Olympus (es sei verstattet, diesen Namen zur Bezeich- 
nung der Schule zu g eh rauchen ) in die Eigenthrimlichkeit der 
dorischen Musik ein. Er hat nicht nur in dorischer Tonart 
componirt (Plut. Mus. 9. 19), sondern er behandelte dieselbe 
auch nach dem I'rincip alter dorischer Einfachheit, worüber wir 
einen ausführlichen, S. 84. SO näher zu erörternden Bericht des 
Arislosi-nus besitzen. Aber er brachte zugleich etwas Neues 
nach Griechenland, nämlich die phrygische und lydische, 
Tonart, die von jetzt an eine den drei allgriei bischen coordinirte 
Stellung erhielten. Wenn ein Gedicht des Dilhyrantbikers Tele- 
slcs (Heraclides ap. Athen. 14, 625 F) diese Tonarten schon in 
aller mythischer Zeit durch die lydischeu Begleiter des Pelops 
nach Griechcnl.mil ciri^rhiln-l «viili'u lii^t, so kann dies natür- 
lich nicht historische 'fiiniiiinn jidtrii. ]>b\ Berichte des Ari- 
slOKenus und Anderer führen sie auf die Schule des Olympus 
zurück (Plut. Mus. 15; Poll. 4, 79: Clero. Alex. Strom. 1 p. 307; 
Athen. 1. 1.J, Sie um den von jetzt nn zusammen mit der dapiaü die 
llaiipttonarti-iL des aulctisi hen um] aulodischen Nomos (Poll. 4, 
78 : xai aQiiovla fif v nuAijrixtj ^oipiari n«l OgiyiCil xal Avöio;) ; 
die von Pollas hinzugefügten 'lavmri xui aövxovos AvSusii i\v 
"AvQi-nxoq i^tOptu können erst später für die Aulelik und Aulo- 
ilik ri'cipirl «onlrii sein, denn zur /eil rlr> l'oEvintiasins und Sa- 
kadas gab es nur die drei erstgenannten (Plut. Mus. 8: mvcav 
yoüv opxtov xaru nokvjtvtjUxov Hfii £uxiiSaii roü 6's Jiaglov xtil 
'Ppvj'ftu r.ai Avätov). Auch noch in der Zeit nach Sakadas ge- 
hrauchten die Aulcten im Agon nur jene drei Tonarten (Paus. 
9, 12; Athen. 14, 631 E). 

Die Irdische Tonart hatte Olympus, wie Aristoienus im 
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ersten Buche rctpi fiowm^; berichtete, in eitlem afllctischcn vö- 
(iog innc^Seiog auf Pytho gebrauch! (Plut. Mi». 15), weshalb Phlt 

Göai. Auel) späterhin diente sie hauptsächlich zu Klageliedern, 
sie war haxqSsu>$ wpos 9grjvov (Plul.) und war als solche in die 
Tragödie aufgenommen (Cratin. ap. Athen. 14, 638 F; Plut. Mus. 
17). Bei Plato Reji. 3, 398 wird sie, wie sieh weiter unten er- 
geben wird, mit dem Pf amen avvxovolvdiatl bezeichnet; sie soll 
«ie die MifcXvStaxl als #pijv»j]js afpovia vom praktischen Ge- 
brauche ausgeschlossen sein. Hierzu kam aber noch eine wei- 
ter« Eigentümlichkeit dieser Tonart, wie aus Arislot. Pol. 8. 7 
hervorgeht: ff tij lart toiovnj täv affiovtäv ij itqi-nii rij xmv 
naiSbtv i'fiixla <Ti« lö SvraaOm KMpov x' fyeiv «jia Kff! naiMav 
o'ou ij Aväiarl tpaliitxat ■ninov&lvat finiioro xäv Öquoviüv. hl 
dieser letztem Weise scheint sie auch Pindar behandelt zu bä- 
hen, der sie häutig angewandt hat (Ol, 5, Ol. 14. Nem. 4. Nem, 
8), ebenso Anakreon [Mcnaechm. ap. Athen. 14. 631). Wenn 
Lucian. llarmonid. 1 als ihren Charakter io ffaxzixö* nennt, so 
liegt hier vielleicht eine Verwechselung mil der phrygiseben vor. 

Die p hrygische Tonart bat ein noch schärfer bestimm- 
tes Klliiis, il.is ilic AlLcn l'()l^eiiilcni!:i;seii bezeichnen : ivSovmaaxi- 
xöv xal ßuxtixov Probl. 19, 48: ivdovmaaitxov Aristol. Pol. 8, 
5 ; iffmUxiKov xtrl rorfhfwicöv Aristot. ih. 8 , 7 ; fvÖiov Lucian. 
Harm. 1; reiigiosum Appulei. Klorid. p. 115; ixoiaitxbv Procl. 
schot. Plat. [i. 155 ltulmk. Sie hat die Kraft zu überreden und 
in erbitten, sei es die Golibeil durch Gebet oder den Menschen 
durch Belehrung (PlaL Rep. 3, 399 B). Daher tk «P« und iv- 
■Siaajious vorzüglich geeignet (Procl. 1. I.). Schon Olympus 
hatte sie in seinen ekstatischen Weisen angewandt, wie in den 
Myn/wa (Plnt. Mus. 10), aber auch sein berühmter Nomos auf 
Allienc war phrygisch (Plul. ib. 33). Ausser hei Polymnaslus 
und Sakailas linden wir dann die Tonart hei Stesicborus in sei- 
ner daklylo-epitri tischen Oresleia (fr. 34 It.), ferner bei Anakreon, 
der ausser ihr bloss noch die dorische und lydische gebrauchte 
(Menaeclun. ap. Athen. 14, C31). Vor Allein aber hatte sie im 
Dithjramb ihre Stelle, wo erst Timotheus, aber nicht mit Er- 
folg, die Anwendung anderer Tonarten versuchte (Arislot. Pol. 
8, 7; Dionys, comp. verh. 19), Der Tragödie dagegen war das 
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Phrygischc fremd (Arislot. Probl. 19, 48); Arisloienus (rit. So- 
jiliocl.) erzählt, dass es Sophokles hier in eleu täta, d. h. den 
Mono die cn oder Threnen, gebraucht habe. 

Am spätesten ist die mixolydische und hvpolydische Tonart 
bei den Griechen aufgekommen. Unrichtig heisst es von Ter- 
pander, er habe die mixolydische erfunden (PluL Mus. 28; 
S. 87. 92). Sappho ist es, die sie. nach Arisloienus zuerst ge- 
braucht') und von der sie die Tragödie überkommen hat, wo sie 
mit dem Dorischi-n verbunden wurde (Flut. 161 und zwar in 
Cborliedern (Aristot. Probl. 1», 48). Dem Ethos nach ist sie 
irßlhjiiju) Flui. 1. Li &Qiji/^>3ixr) PluL c. 17; ■S-piji'aiitjf Plalo 
Rep. 3, 39S ; ödirpimoHino xui evvemtpivta Arislol. Pol. 8, 5. 

Die hy pol ydische Tonart, welche auf der Tran sposi- 
lionsscala ohne Vorzeichen in F beginnt, heisst auch Inavuttivt) 
slväieii (PluL Mus. Iii). Von der letzteren sagt nämlich PluUrch 
I. 1.: tj'jitp IvBvu'a ijj Mi$olvätail; in ihrer Intervallen folge ist 
sin der miiolydischen entgegengesetzt — und dies ist eben die 
hypolydische Octavengattung: 

XJ^J^XJ^J^J^ 

Miiolyd. ßopti: Ac rf e f g a k ö%ö. 
Hypolyd. ifcü: fedchagf ßagv. 

TTTT 1 TT 

lieber ihre Anwendung wissen wir gar nichts, sie scheint fast 
ganz ungebräuchlich gewesen zu sein. — Plutarch sagt weiter 
von ihr: jiapojrAijoißi' aveav ijj lädt, vno däpavQf tvgijaQai 
<paet toi 'A&ipinlov. tovtttv Jij räv efpcnmini rijs fiiv ftprpua-, 
dixijs itvog ouoijs (nämlich t]s MttplvSutrC), rijq i' IxXikvfiivrig 
(nämlich rijf avtttUvtjs Av&ml) tfaötne 5 IRäutv ÄttpoittjcTofit- 
vo ff . Er meint hiermit die Stelle Piato Rep. S, 398. auf die 
wir hier näher eingehen müssen, da sie bis jetzt nicht überall 
richtig verstanden ist. l'lato redet dort von sechs Tonarten und 
wir wollen seine Worte zunächst mit der Stelle des Arislol. 8, 5, 
die darauf Bezug nimmt, übersichtlich hersetzen : 



2) Utbcr Pjthokkidcs als angeblichen Erfinder s. C«j>. V und VI. 
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Plalo Pol. 3, 398; 



I Arislot. Pol. S, 5. 



yvais, vjtszt uKQvovtas vi* 
S iianÖ-iOfroi Hai fiij to 
o» jjrci* tfönov « e 6t ixd 



jrpnj (!) tat )j ii 1 c ma i ji (i m i tij» 



( top 



Ans <Ji x«l xa^fOniKOEDE [i 

a Plato 



Man glauhl, das3 die an vierler Slelle v 
AvSiazl das gewöhnliche Lydisch sei. Aber es heissi von ihr wie 
von der 'latsr£: ahiveg iccXaQai xalovvzai, wir haben also »ichL 
das gewöhnliche Lydische, sondern eine Tonart zu verstehe», 
welche den Namen xaXaQa Avöusii führt. Aristoteles nennt in 
beiden Stellen diese Tonarten nicht jalaQul, sondern owift/vci, 
es ist also avuplvi) AvSiazl = jjalapo AvSmzl und ävuiUvij 
'laati = %al.uQu 'laail, nie denn in der Thal xcdnpB und ävit- 
fiivij dasselbe bezeichnet. Mithin ist die «vupivr\ oder %alafa 
Avütasl dieselbe Tonart, welche Plutarch in dein zu der plato- 
nischen Slelle gegebenen Coinmcnlar e. 16 die iitavetjiivii Avit- 
uü nennt, nändicli die liynolydischc in F; Plutarcb bezeichnet 
sie als itaennlijafti 'läSi, «eil sie Plalo mit der "las zusam- 
mcnstelU, und sagt ferner, Plalo hahe sie als &lfJu(iivij ver- 
schmäht, womit er den platonischen Ausdruck (iciam) umschreibt. 
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Isl nun hei Plalo unter xaXaQa AvSmtl die hypolydische 
Tonart verslanden, so kann unter der an zweiter Stelle von ihm 
genannten (jvviovqIvSlgü nicht, wie man bisher glaubt, die hy- 
polydisdie Tonart verstanden sein, sondern es isl dies die ge- 
wöhnliche lydische in C. flies geht einmal daraus hervor, dass 
sie als 9gt)vadtjg hingestellt wird; denn dies passl ausser für die 
von Plato durch das gleiche Prädical charakterisirle nur für die 
Av&iezl (#eijv(üdjjf, ImtriSuog npöj öpiji'ov Aristo*, ap. Plut, 
Mus. 15}. Sodann folgt dies aus Aristid. 22, wo die von Plato 
genannten Tonarten erläutert werden. Mit Anführung der -pla- 
tonischen Worte gibt er für die von Plato besprochenen sechs 
Tonarten die Noten seile» an, nämlich für die Avätml (d. h. für 
die lolagB Av&tnü) «ine in der Scala ohne Vorzeichen gehal- 
tene üctave von f bis f — dies isl also die Ii ypolydisr.be Ocla- 
veugattung — , für die awrovalvbiait eine in der Tiefe unvoll- 
ständige. 1 ) aber oben his c gehende, in der Transpositionsscola 
mit Einem b gehaltene Tonleiter. — wir werden Cap. VI nach- 
weisen, dass au dieser Stelle der Name einer Tonart und eine 
Nolenscala ausgefallen ist. 

Pollui 4, 78 sagt: xal äppavta (ilv «uiijnxii -tfojpiOrl «oi 
(PpvpuJii xal Aviiog xeri 'lavixi\ xal Ovviorog AvätUzl rp> 'As- 
&inxog i|£Üo£v. Bics widerspricht der eben gegebenen Erklä- 
rung der platonischen Stelle, wonach awxoviAvStttl und IvSiog 
identisch sein soll, denn Polln* unterscheide! heide Tonarten von 
einander. Es bleibt hier eine doppelte Möglichkeit. Entweder 
ist unter dem Audio; des Pollui wie bei Plato die zulagä oder 
ävtiftlrq AvSiatt, d. h. das H ypo lydische, zu verstehen, oder es 
beruht die Unterscheidung der beiden Tonarten von einander aur 
einem Irrtbum oder QueHenmisvcrsländniss des Pollus. Das letz- 
tere wird aus dem Grunde wahrscheinlich , weil Anthippus. der 
hier als Erfinder der evvtova$ AvStaü genannt wird, bei Plut. 
Mus. 15 als Erfinder des gewöhnlichen Lydisch hingestellt wird : 
nirSeqos 6 iv natäatv litt totg Niößr/g yäfioic cptjdi Aväiov etp- 
HOviav «QWiov tTt' 'Ap&lnicov Siöui^^vai. AntUppOB wäre hier- 
nach ein sagenhafter Aulet wie der gleich darauf erwähnle Tor- 
rbebos, wie Olympos oder Hyagnis. 

l)Atisti(lt3 BSgt, dsss mim für wandle Tonarten ein« imvollsliin- 
digo OotavB angeseilt hnbo. 
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Die sechs Tonarten in jener Stelle des Plalu (resp. Aristo- 
teles) sind hiernach folgende: 

'Atjfiorlai dtjrjvtädtig, oJujrixrärtpai : 
Mt\a\v&i<STl, in h. 
EvvxovolvStail = Aviiaxl, in c. 
MaXaxai, hltlvplvat, GvpxoTixai, fttOvatixat : 
XoAunä oder ä vslfl iv V 'luaxl. 

XaXaoa oder (ln)avitttlvn AvStatl = 'TnoXväi- 
<rW, in f. 
Xofttctiijjuitojs Siuafaplvi] : 

duQtmt, hl e. 
fiuöouöiorffiixij : 

(Pp t' j' i u 1/ , in rf. 
Schwierigkeit maclit die «wcififvi) oder j;olojo 'Joffrf. Sie 
wird auch von Pratuias erwähnt (fr. 5 B.) : 

Mij'it aüyrovov <SI<ühi, fiipf ikv tcvtipivttv 
laatl fiouaBV, niin iotw ftiaaav vtäv äf/avfiav 

«p/itft 101 itöoiv nOiäoAüßpoKiorts opftow/o. 
Die ^uiij wird hier der äviipivii '/nori und einer mit au'vroi'os 
lieicii'liiieli'-ii Toikii'I ijrjj'i'iiiilii'i'yesti'lll. Ist avvtovog die own- 
voXvdiatl, d. lt. lydischc in c? oder gibt es neben der avtifiivi) 
'Iaail auch eine avvxovoq 'laatl, wie es eine owrovoj ^«Jmti 
und Kvtiuivi; jtftidiirr! gibt? Mit Bestimmtheit lässt sich schwer- 
lich etwas sagen, da uns äussere Zeugnisse feilten. Dürfen wir 
aber aus der Stelle des Pratinas selber einen Schluss wagen, so 
sfbeint es zufolge des Ausdrucks jiiaaav agovgav, welcher der 
AiaXig gegeben wird, dass sie zwischen den beiden vorherge- 
nauulcn Tonarten in der Milte liegt, nämlich so: 



Von der Tonart in h (und f), die für die chorische Lyrik nirhl 
vorkummt. ist hier abzuseilen. Wir müssen aus dieser Stelle des 
l'raliuas wie des i'lato srhliessen, dass die gewöhnliche iastisrhe 
Tonart den Namen avitpivti oder galn?« führt Aristides p. 22 
GrUiUid» H.r™lk o. >. w. ' G 



fert isl, entspricht sie niclii uiijcici Tonart in y. sondern ist eher 
eine phrygisdie oder äolisefae (genau kann man es nicht unter- 
scheiden). Aber die 'laaxl (äveipevii) kann weder mit der phry- 
gischen noch mil der äolisclicn identisch sein, da sie bei Plalo 
neben der phrygischen. hei Pratiuas neben der äolisclicn als eine 
besondere Tonart aufgeführt ist. Das Nähere S. 80 und Cap. IV. 

Ein directus Zeugniss, das; die 'iouri mit der Tonart in g, 
welche von den späteren Technikern 'Tjaxf^vyiog genannt wird, 
identisch ist, besitzen wir nicht. Durch die Techniker steht 
fest, dass die dorische in e, die phrygische in d, die lydische in 
c, die mixolydische in h anlangt; aus J'lularch wissen wir, dass 
die hypnlydisehe Tonart in f mit der nvnfiA?) Avfoaxl, und aus 
Heraklides , dass die Ii; po dorische iu a mit der AloUs identisch 
ist. Da bleibt uns demi ton den sieben Oclavengatlungeii für 
die iaslische nur die in g beginnende, von den Technikern hypo- 
phrjgiBChB genannte übrig. Dies ist allerdings nur ein tadlrec- 
tcr Beweis, und wir «ollen nicht verschweigen, dass er nicht 
völlig evident ist. 1 ) Die klassische Zeil kennt nämlich ausser 
den angegebenen noch andere Tonarten. Das zeigt schon die 
Stelle Plalo's, wo es beissl cpfioniui Sffr)väSets wären die Mi£o- 
IväiOxl xoi Zv» t ovalvS,aü xai xotuixal rtveg. Was ist unter 
diesen nuavnu' ti«s verstanden? Das wissen wir nicht. — Pol- 
lux ferner nennt 4, Co die Aox^ als eine neben dem Dori- 



ihr sagt Heraclid. ap. Athen. 14, p. C25; in ii «Q^ovlav 
sEJoj fptv föovg IJ KÖÜovg ttU&UIMQ i) AonfUltl- utvty yäf Iviat 
xAp firofdvtov Kttca Etpovtölpi xai Tlivöa^ov ifytjOavtö mixt Kai 



2) Ich sehe erst nachträglich, du« sich für die Identität in ]„ B ti- 
nclieu uiiil Ilv[it.[i}in- B isclii!ii noch sin positives Zciij-msn uns rtolcnilliis 
(1, IH; 2. 1 und 2. Iii) f-iiluintl nuidiLn liiaut. Nftch rollm Bind die drei 
Hnnpttonarton der Kithnra die Jagis, 'Hl ani Aloilg. PtolemKaa 
Kühlt ,m jenen Stellen ebenfalls die Tonarten der Kith.ir« oder Kitl.a- 
ruilot mif: es sind nach Ihm ausser der plirrgkchen, worüber man S. 
fiS vertrlrii'lui, die iloriüi'lu-, iirpiiiilirvgisMn: und hirii.d»riselic. Da die 
hjrriiderihi'lie mit der Jtutii de* l'idhu idi'ldiseh ist, jo mos» die hypo- 
phrygischn mit der 7i<5 des r.illiis KiisniTiinenfnllen. 
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Ttäliv Hoifqppui'ijaij. Aus Euclid. Harm, p. )C wissen vir, dass 
sin mit der hypuiliirisi'hen identisch «ar. llypodorisrh isl aber 
nacli Ilcraklidcs dieselbe Scala wie Acoüsch. und doch inuss (wi- 
schen der-4/olij und AoxQtaü ein Unterschied bestanden haben, 
fiber den wir wohl Hypothesen aufzustellen vermögen, den wir 
aber niemals fest bestimmen krumm. Sn si'hrinl es auch noch 
eine Hoiolische Tonart gegeben zu haben (schol. Euuil. 089 Jio- 
pio; ii ovrai Kalffrot (ifo law «(ftowräv b>; xni jiilim; Kor! &<?v- 
yit>S toi Botänog, ff. Poll. 4, 65; schol. Arharn. 13). — Da 
bleibt also in unserer Kunde- von der Bedeutung der alten Har- 
monieen noch immer eine nie auszufüllende Lücke. Die Scalen, 
die wir inil Sicherheit feststellen können . sind folgende: 

1) In a: Atoltq, später TnoSwyaü genannt. 

2) In h: Mt&lvtiail. 

3) In c: jiuJiori oder Sviiovolvöimt. 

4) In d: ®Qvyiei[. 

5) In .''[Jjjiij'r/. 

6) Inf: kw^/hj , Inavitfilvi] «der yato^ä Avitatl, später 

'TnolvSter!. 

7) In y: 'Jaeu, uvitpivij, jjnlßpö 'lim!, später 'Tnotp$vytotl. 
Wober die Namen 'rjiuowpiar/, 'TiiotpQvytotl, erklärt Cap. V. 

§ 7. 

Dio heptoenorduchen und ootachordüohen Systeme, 

Wir haben bisher von den griechischen Scalen ohne Rück- 
sicht auT den Tunnnifanj.' ^cspi-uchi-ii. Mit Hiirksiehl auf diesen 
'I'iuiunifang heisst eine Tonleiter oilörjjfio. Die allgemeine Defi- 
nition, welche Arislid. p. 15, Hacchins p. 2, Euclid. p. I, Nico- 
mach, p. 8 aufstellen, dass avan^a eine Verbindung von mehr 
als zwei Intervallen oder mehr als einem Intervall sei, ist un- 
genau, nichtiger ThrasyUus hei Theo Mus. 3. 

Ml l.l I rh [■ Ml. di»* lim IipiIi--»!. M.r.ik ,.nl .|,n 

Umfang von vier Tönen, auf ein aiienjfia TirpBjjopfoi', beschränkt 
gewesen sei (Boelb. I. 20; M aerob . Saturn. 1, 19J; auch die äl- 
testen uvlat sollen nur riaaaga rpiinijfi«rn: gehabt haben (Poll, 
4, 80]. Wir haben keinen Grund, dies in Zweifel zu ziehen; 
wenn Terpander einen vopog TfrpooWius componirte (Plul. Mus. 

6* 
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4; Poll. 4, 65), so isl dies ein Zurückgehen nur die uralte Coni- 
pi^ilumsiuauier. Aller dass es Ti:rjiHm!ur ^»e^ii sei» soll, der 
zuerst jenen beschränkten Umfang der .Ylchidie erweitert und zu- 
erst inehrsaitige Instrumente erfunden haben soll, isl unrichtig. 
Dein Terjiamler lagnn hi-rcits /«ei verschiedene Saiteninstrumente 
von siehen Sailen vor, evOTrßutia imäzooöa^ voil deren Beschaf- 
fenheit wir genaue Kunde haben. 

Das eitle Heplachord stellle eine dorische Tonart dar, 
deren Oclave fehlt: e f g a k e d. Mit Hinzufüginifi der Octave 
entwickelte sich hieraus ein Octachord, dessen einzelne Töne 
folgeudermaäsen benannt wurden: 



-| I I s II | ß 
MI IUI I 

efgahede 
Schon der Name (iteij (zopäif) für a weist darauf bin, dass dies 
ui'sjiri'm^lidi der mittlere der Scala gewesen sein muss und dass 
ihm mithin ursprünglich nicht 4. sondern nur 3 höhere Töne 
folgten, wie ihm nur 3 tiefere vorausgehen, dass also die Octavc 
e nicht vorbanden gewesen sein kann. Terpander nun soll es 
gewesen sein, der die dorische vj;i>j hinzugefügt bat (Flut. Mus. 
2S: pf (ijropijDawiee in ro«njio Tiquavioip fikr iifc tt -4oipiov 
vijtijv npogcxi&iaav ov j;pijilBfi/vo)v omy T£Üv ijfirpotföiv xena 10 
(liioj. Aber hei dieser Neuerung henies er sich zugleich als 
eine sehr conservative Natur: er mochte den Umfang von siehen 
Sailen nicht überschreiten und entfernte daher eine der bereits 
vorhandenen Sailen, nämlich den Ton c, die rp/rij (Aristol. Pro- 
blem. 19, 32: ö'n intä ijacv al jjopäni ro ägx«''»' tW i^iläv 
ri]v Tp/itjf Tlpnavtigog vqv vyrtp> jipoj^Sijxf. So gab es also zwei 
Arien dieses Heplachords: eine vorlerpandrische ohne die Octave 
und eine lerpandrischc mit der Oclave, aber ebne die Seite. 
Diese beiden Arten bat Aristol. Prob!. 19, 7 im Auge: Jia -cl 
ot rep^afoi lma%äti$ovq ■n.oiovvtis npjioe&s lijv vaäzrjv^ alX ov 
tljv vijnp hbi^ittoi'; Ttoitfov xomo tys-viog, öfitporioag j'ap xax- 
iXmov, ttiv 6i tp/nj»' ^'poiu* *r£. Aristoteles sieht die Sache 
so an, als oh jene äo%atoi bereits das spälere Orlachonl vor sich 
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gehabt hätten, und fragt, wie es käme, dass, wenn sie Meloilieeti 
von sieben Tönen machten, sie die I'rime, aber nicht die Octave 
dagelassen hätten (denn das bedeutet xaiilinov 3 ) ; dies ist die 
vorterpandrische Form. Dann fragt er, ob sie nicht vielmehr 
beide Töne, die I'rime und Octave, dagelassen und die Seste 
entfernt hallen; — dies ist die terpandrische Form. Die letz- 
tere hat Philolaos ap. Nied mach. Mus. 17 vor Augen unter fol- 
gender Bezeichnung der einzelnen Töne: 



Das ganze Oclavenintervall, von ihm ägjioytct genannt, besteht — 
so sagt er. — aus einer Quarte und Quinte, von denen die er- 
stell' bei iliui den Namen evklaßö, die letztere den Namen ti 
hfyiäv führt, — alte Tcrminologieeii, die wir wohl auf Terpander 
oder seine Schule zurückfahren dürren. „Von der inäta bis 
„zur platt (von e za a) ist eine Quarte, von der plan bis zur 
„«btu (von a zum höheren c) eine Quinte, von der tinarn zur 
„Tp/iK (von c zu AI eine Quinte, von der tqItu zur rtn'iu (von 
„h zum höheren e) eine Quarte, von der piea zur Tpfra (von a 
,,zu h) ein Ganzion." — l>er Ton h führt auf dem späteren 
Octacbord den Namen nopafiniog und der Name rp/ri) wird dann 
dem zwischen Ii und d liegenden Ton c, der auf unserer terpan- 
drischen Scala nicht vorkommt, zu Theil (vgl. S. 84). Analog der 
von Philolaos beschrieb c neu Killlara des Terpander mitss auch 
die vor terpandrische Kithara folgende Sailennamen gehabt haben: 
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3) In, U m Bü k K hri e n Si 
erteile 19, 17 gebraucht. 



ist kum'Iijio* in dar Paral- 
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Auch nach Tcrpandcr blieb neben der von ihm coiisliuirii'n 
Scala noch die allere, von ihm vorgefundene im Gebrauch, auch 
er selber mochte sich der letzteren neben iler scinigen bedie- 
nen. Wir lernen dies aus PluL Mus. 19, wo er von der altcr- 
thümlichen Einfachheil des eaovfetäfav zqotio; redet. Er hat 
hierbei das spätere Ocfacbord vor Augen und sagt zuerst: „Im 
Gesänge hätte man hier die tp/iij (c| nicht gebraucht, aber nicht 
etwa deswegen , weil man diesen Ton nicht gekannt hätte, son- 
dern nur einer edlen Einfachheit zu Liebe; denn das begleitende 
Instrument hätte ihn gebraucht, um z. B. nur nopuiHiiij des Gesan- 
ges (/") einen symphonischen Accord (Quintcnaccord) anzugeben." 
"Ori dt 0/ jcakmol ov 6t äyvoiav maijovm itjs tfhijs Iv icß anov- 
driofoiri tpo'rtp, nwvfföv natu 1) tv rj; nqovatt ycvoitivi) x^itg' ov 
yeiQ äv not aiitij ngbg tijv noQvaärijv xt^pqfffffK ov/irptiviag fiij 
yvatfämnus tijv XQ'iatv. ällä äijiov oti 10 roü xaklovg tjOng o 
yivstat iv 15J ßnav&tiaxi} ipOTttü öiä tijv rqg ip/rijs ifalqatv, 
roör* jjv xo riji- aia&ijOtv aitäv btayov ircl 10 Siaßtßafatv to 

Dann fährt Plutarch fort: „Ebenso wäre es nicht Unvnll- 
ständigkeit des Tonsystems, sondern ein Streben nach Würde, 
und Einfachheit gewesen, wenn sich der Gesang heim 106710g 
GTtoviztdfav der vijrij (des höheren c) enthalten hätte. Denn 
das begleitende InslrmneiiL hülle diesen Ton gebraucht zu eiuein 
diiipl ionisch eil Accurde (Seeiiiiilenacuii'ile) mit der ^aqavqii\ dus 
Gesanges (d) und zu einem symphonischen Accorde [Quinlenac- 
cordc) mit der (ticij." 'O aviög df loyog xal ncgl rijg vijtifs. xal 
yäo tavzg xatä (lib. npbg) fitw rqi> xooiaiv iipüno xal Ttgög 
naQavijzijv Siatpüviag xal XQÖg utatjv av^qxävag, xuta Sh to pi- 
kag ovx Itpaivcxo avtoig oixtiu ilvat Tip axovßtiuxäi rjOTTi». 

Also auch in der späteren Zeit erhielt sich der vorterpan- 
drischc und der lerpandrisebe Gebrauch der dorischen Scala, 
wonach man sieb für den feierlichen Gesaug des amvSeiaxbg 
toöaog entweder der Oclave oder der Sexte enthielt, während 
das begleitende Instrument längst ein Oclacbord war. dessen 
sämmtliche acht Töne bei der Begleitung jenes Gesanges gebraucht 
wurden. 

Das zweite Heptachord war nach Nicoin. p. 14 folgen- 
dermassen beschallen; aati iv rp Bo%euottytf ijj haeeföoia näv~ 
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tag ix TOv ßaQVzäzov aa «M.ij'lw lECOptou? rä diä itffHopnju 
«Uijiloi; diöXoa avjtfpavtiVi tov ijfutovlov xara jutäßaSiv rijV ie 

JIpOÄlJI' xai T>)v flEOIjV not (viji') rpfrijy v,üipai> |i ctnrlß|tfiri «I ITQJ 

xurä rd mpßppdov. Die sieben Töne, welche dieselben Namen 
führen «ie auf dem ersten Heptachord, sind folgende: 




III II II 
c f g ab c <T 
Wie Kikomaclius sagl, bildet liier die ersle Saite (von der Tiefe 
an gerechnet) mit der vierten, die zweite mit der fünften, die 
drille mit der sechsten, die vierte mit der siebenten jedesmal ein 
l.iuartcinnlervall ('2 (ianzlöne und 1 Halbtot! j , und von den sieb 
sii ereilenden vier Unarten liegt der llallikin in der ersten an 
erster Steile [e f g «), in der /«eilen an dritter Stelle {f g a b], 
in der dritten in der Mille [g a b c), in der vierten wieder an 
erster Stelle [n b c d). — Es einhält dies Ili'|ilar Iiord die sämml- 
üehon sieben Töne der mixokdisHioii Tonart, nie man leicht 
einsielit. wenn man die Scala f. f g u b c ä in die Scala „ohne 
Vorzeichen" k c d c f g a lrans[ionirt, Uass Ternandcr auch 
dies Urplachiird kannte, gebt aus l'lnt. Mus. 28 hervor, wo es 
von Ti-l'|>aiidtT heisst: xal tov Mi^oXüStov Öi tovov Slof aoog- 
eli\>Qi\edai Uyttai. Es isl wahr, dies Heptachord enthält die 
vollständige inisohilische Tonart [sämnitlicho sieben verschiede- 
nen Tilne derselben) und die iiiixolydisrhc Scala war inil diesem 

In U-|iUD< iil- i',v»l»ii, <l«r r> f| 'npl r L. - luiUK'ill- b d.uu 

lii'iiül/i biilii'ii . utii ]in\(ili-!i-i In Mi'lmliceu zu lii'gleileii, denn 
diese kommen erst in einer viel s|i5!i ieii Zeit auf. Wozu es 
gebraucht isl, wird sich später zeigen. 

Sowohl das vorliegende /weilt 1 Ilcnlaelionl , wie das oben 
besi hrichiiit- vorierpaiiilrisdie ilcptarliord enthält zwei Tclra- 
rbnnle von dem rmlätige ein» i.iiijrteiiiiileriiilN; 
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Die jifflij ist jedesmal der höchste Ton des lieferen und zugleich 
der tiefste Ton des höheren Tetraehords, die beiden Tetrachorde 
sind also ohne ein dazwischen Hebendes Intervall mit einander 
verbunden. Man nannte dies eine Verbindung koiq avva^v, 
eine unmittelbare Berührung. Als sich das erste lleptachord 
durch Annahme eines achten Tones zum Octacbord entwickelte, 
da enthielt es ebenfalls noch zwei Tetrachorde vom Umfang 
einer Quarte: 

Uctnchurd 
Tctrachord TatrBohoid 
efgahede 

aber es schlössen sich nunmehr die beiden Tetrachorde nicht 
Kmä «vvtapffv an einander, sondern es lag ein sie von einander 
trennender Ganzton [a h) dazwischen. Diesen trennenden Ganz- 
ton nannte man die Svä&vfys. Dasselbe war auch der Fall bei 
der Constrnclion, welche Terpander dein ersten lleptachord gah 
und die sieb nur dadurch von dem vorliegenden Octachord un- 
terschied, dass ihr der Ton c fehlte. ■ — Die vier tieferen Töne 
des zweiten Heptachords und des aus dem ersten lleptachord 
entwickelten Octarhonls waren identisch (von der liitäzy bis zur 
(ifeij), aber für die höheren Töne bestand zwischen beiden Ver- 
schiedenheit. Mit Rücksicht auf die Verbindung der heiden Te- 
trachorde, die dort unr« awaip^v, hier dagegen «mii Äiaftu^iv 
zusammengesetzt waren, nannte mau die höheren Töne des Hep- 
tachords OwtjfiufrDi, die höheren Töne des Octachords ditjsv- 



Tetmchord Tctraehotd 



I I I I I I I 
S .. £ 



■ff r 
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Mil dieser Bezeichnung der Töne hüben sich beide Scalen bis 
in die spälesle Zeit der griechischen Musik erhalten. Sagt man 
ipi'ii;, Ttopni'ijrtj, vijiij schlechthin, so ineint man damit immer 
die iffhij, Jingnvijr?/, vijtjj 3u £ f vy(iivtw ; will man die rpfrij, na- 
pnnjrij, vijnj mn'ijufitWi' bezeichnen, so darf man den Zusatz 
ovvi\H(Uve>v niemals auslassen. 

Wir haben oben gesehen, dass mau auch noch in später 
Zeit im Gesänge des tq6hos oiro 1^10x05'. sich entweder der ip/rrj 
du&vyplviBv oder der vqn/ dittevjpivm> enthielt. Eine ähn- 
liche Einfachheit im Gebrauch der Töne kam auch vor, wenn 
man sich der Heptachordscala mil den awtippivot für den rpd- 
jioj awo^tiaRos bediente. Plutarch de mus. 19 : ov ftovov de 
loinois (der tp/ri; und v^rij StiUvypivtav), äXlA xal 1^ evyiyifti- 
>m vij'ig oSta xejiPI 1 '™ mhntg. xctiü n'sv fäp njv xgovaiv 
ttvryv dttipaivfrw irpo's te nagovr^rjn jtoi npoff ir<i()[]jjttirijv |*a< 
awcipdvow ngog tf] (liorjv *n( irpo; Xiyavov. xaza 3h ro fu'Ao; 

Der Schlusssatz ist nicht, wie es der neueste Herausgeber der 
plutarctiisclien Schrift angibt , corrupt , sondern in bester Ord- 
nung: die van ihm unter dem Texte beigefügte lateinische l'cbci- 
selzung genügt freilich nicht, es hätte Iteissen müssen: altamen 
voce qui avvtKifilvaiv vij'tjjy cecinisset, cum vcl aversaiuros fuissc, 
propler id quod illo sono fit tytfof. Die Indirecte Rede darf nicht 
befremden, denn der Verfasser unserer Schrift eicerpirl hier, 
wie meist überall, aus älteren Werken. Auch in den folgenden 
Sätzen erscheint aus gleicher Ursache die indirecte Rede. Ver- 
dorben aber ist der Anfangssatz, denn die von uns in Klammern 
eingefügten Worte sind ausgelassen ; in den Handschriften steht 
bloss xal jipös wi0o|ifoiji> xai irpog lijavöv. Der neueste Her- 
ausgeber ergänzt xal wpös n«gti[piaT)v xul ovvcqicavow rcpös «] 
pfcqv. Dies kann nicht richtig sein, denn auf der hier von Plu- 
tarch besprochenen Scala, welche die Töne awiHmtvatv enthält, 
gibt es keine jtupafijoj). Es ist jtopvjtoitjv herzustellen. Der 
Gesang enthielt sich der vtjtij «wmmivtav {<!) , aber das be- 
gleitende Instrument gebrauchte sie zu einem diaphonischen (Se- 
cunden-) Accorde mit der jrorpcfi'ijrij ewr/^hiav des Gesanges 
(r), zu einem diaphonischen (Seiten-) Accorde mit der rcoptmoiij 
{[), zu einem symphonischen (Quarten-) Accorde mit der pfoj 
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(o), zu einem symphonischen Quinten-) Aecordc mil der U%avög 
lg). Es sind also folgende Accorile, von deren Vorkommen im 
anovitinihq zgöitoq wir liier erfahren : 




oder mil Transposilion in die Tonart ohne Vorzeichen 




Ehe wir aus diesen weriti vollen Nachrichten die Resultate 
über die harmonische Behandlung der Tonarien ziehen, müssen 
»ir noch einmal zu den Totrachorden zurückkehren, aus welchen 
die S. 87 milA und B bezeichneten ältesten Heptacborde zusam- 
mengesetzt sind. Die Tctracbordeneiul hei hing ist ein wesentliches 
Moment im antiken System der Harmonik, und diese ihre Bedeutung 
kann sie nur dadurch erlaugt haben, dass sich, wie oben gesagt, die 
um rangreicheren Scalen historisch aus einer Seala von vier Tö- 
nen entwickelt haben. Das unlere Tetracliord ist auf beiden 
Heplac.Wden A und II identisch: e f g a; es ist ein dorisches, 
d. Ii. es enthält die vier unteren Töne der dorischen Scala von 
der Prime bis zur 'Quarte. Das obere Tetracliord ist auf dem 
Heptachord B ebenfalls ein dorisches: a b c d, denn auch Iiier 
geht ein Halb ton intervall zwei Gaiiitoiiinlervallen voraus; auf dem 
Hcplachord A dagegen ist es ein äulisches: a h c d, d. h. es 
enthält die vier unteren Töne der äolisehen Scala von der Prime 
bis zur Quarte. 

Als die primäre, auf ein dorisches oder äolisches Telrachord 
beschränkte Musik der Dorer und Aeoüer zu Melodie eu von grösse- 
rem Tonumfang fortschritl, da konnte diese Erweiterung in ebner 
doppelten Weise vor steh gehen. Ks konnten nämlich cutweiter 
höhere oder tiefere Töne hinzutreten. Traten [höhere Töne, 
hinzu (wir wählen zunächst als Beispiel die dorische Timarlj, so 
war der dorische Grundton der tiefste: 
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traten liefere hinzu, sb lag der dorische Grundton in der Mitte 

(D) h c d T~T~g 
Im ersleren Falle umfasft die dorische Mtdodie die Töne vom 
Grtindton bis zur Septime, im zweiten Falle bewegt sich die 
Melodie um den Grundlon herum, sie geht von seiner Unter- 
<|uarle bis zu seiner Oberquarle. So entstehen zwei verschie- 
dene Arien der dorischen Tonart, deren Unterschied , so lange 
der Umfang der Scala nur 7 bis 8 Töne umfasst, von grosser 
Bedeutung bleibt. Diu Theorie der mittelalLi'i'liilien Kin bcni.Oin^ 
bat für beide Können der Tonart eine bestimmte Terminologie 
ausgebildet: ist der Grundton der tiefste, so nennt sie die Ton- 
art authentisch; liegt der Grundlon in der Mitte, so liefest sie 
[ilagalisch. Auch bei Manuel Bryennius 3, 4 sind die jjjoi oder 
tövot jtiäyuu besprochen. 

Wir dürfen diese Terminologie adoptiren und kiinnun diu 
Scala der Form jl) die authentisch-dorische, die. Scala 
der Form {II] die plagaüsch-dorische nennen. Diesen bei- 
den Formen der dorischen Scala entsprechen nun die beiden 
ältesten dorischen Heptachorde A und B. Das Heptachord A, 
aus welchem sich später durch llinzufügung der höheren Oclavu 
c die diazeuktische Scala efgahede entwickelt hat, ent- 
hält die authentisch- dorische Tonart; das Heptachord B, wel- 
ches unverändert (als die Scala mit den ffwijpjuvoi) beibehalten 
wurde: e f g ab cd, enthält die plagalisch -dorische Tonart, denn 
es neigt sich sofort, dass die Tonreihc e f ij a b c d mit der Ton- 
reihe hedefga identisch ist; nur durch die Transposilions- 
slufe sind beide verschieden , denn die erster« von beiden ist 
eine Scala ohne Vorieichnuug, die zweite dieselbe Scala mit 
dem Vorzeichen V. Der Grund, weshalb man für die plagalisch- 
dorische Scala eine andere Transpositionsstufe wählte als für die 
authentische, ist leicht ersichtlich: mau wollte das plagalisch Do- 
rische und das authentisch Dorische in derselben Tonregion sin- 
gen, der tiefste und ebenso auch der höchste Ton wurde daher 
auf beiden Scalen derselbe [e und d): 
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Ilas (Welte dieser Hentachorde also, obwohl es vom liefslen Tone 
an clirn-t die misolydische Scala darbietel, und obwohl man 
deshalb von Tcr|jander sagen konnte Mt£oivttov Öl tovov oXov 
npo,-t|ti'pj(a8ni [l'lul. Mus. 28), wurde : wenigstens ui'S|irftTididi 
tiicbl für miiolydische Mdodiecn benutzt, sondern Tür solche do- 
rische Melodicen, deren Grundton in der Mitte lag; nicht die 
ünait;, sondern die piarj war der Grundton oder die Tonica. 

Das erste Heptachord enthielt aber nicht bloss die aulhcn- 
tisch -dorische, sondern auch die plagaJtsch-äolische Scala, in der 
die pla-ri (der Ton a) der im lischt Grundton ist; die .Melodie 
ln wegt sich dann um diesen Grundton von der indischen Unler- 
quartc c bis zur äolischen Oherquarte rf: 

Unter- Grund- Ohrr- 

f 9 " * ' Jt " 

Dass in der That ein ilnrisrlies llephnhord Tfir äolische Melo- 
dieen benutzt wurde, ergibt sich aus I'ind. Ol. 1. Zu l'indars 
Zeit gab es zwar schon umfangreichere Instrumente, aber i'in- 
dar selber bedient sich noch des alten Heptachords, welches er 
häufig genug erwähnt. In der ersten olympischen Ode lieisst 

es min V. 17: alXa dw(ii«v onö epo^fiiyya neaaaXov löiißav', 
[t zl zov Waag tt xal <Pit>tvIxov x°Q'S v ° ov vn0 ytottwärtttg 
fffjjKt cpgon/oiv. Das Instrument also, mit welchem dies Kpini- 
kiou begleitet wird, ist eine dorische l'horminx. Dann aber 
heissl es v. 100: Ipt di azc<paväaei wirar tmtim Wfiro AlolijtSt 
jioJtmo XQ'h iiic Melodie des Gesanges ist also eine äolische. Wir 
«issen hieraus, dass die Scala des begleilenden Instruments die 
pla ga lisch - äolische Tonort, «(.■lebe auf der mit der dorischen 
utbcij beginnenden l'hormini enthalten war, uinfasslc. Ebenso 
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ist l'tnd. fr. au. schul. Pylh. 2, 127 zu erklären: Aiolciiq tßaive 
rlmqiav tUltoOov vfivav. — Die bisherigen Deutungen übergehe ich. 



Aus dem die autliciKiscIi-diirisdic Srala umfassenden Hepla- 
chorde entstand, wie bereits bemerkt, durch HinzufflgUDg der 
Oclare das Oclachord, und aus diesem wiederum isl durch ffin- 
zulugung von «er tieferen Tönen das Dodekacbord entstanden. 
Während Philo laus bei seiner Auseinandersetzung der pythago- 
reischen Zahlenphilosophie noch das von Terpander hergestellte 
lleplacbord zu Grunde legt, gehl l'lato in seiner Darstellung der 
akustischen Weltzahl im Timaeus von dem Octachord und dem 
Dodekacbord aus (vgl. § 13). Die Namen der Töne auf dem 
liiidekachord sind folgende: 



aheiefgahed 

I I .1 I I I -I I J I I 

tili J f I! {|i 1 



Dass das Dodekacbord allmäldtg entstanden, zeigen die Namen 
der Töne. Zuerst kamen drei liefere Töne [hed) hinzu, man 
benannte sie nie die drei tieferen Töne des Oclaclmrds und 
fügte zur Unterscheidung die Namen imazäv und fiiocav hinzu; 
in der Tbat waren jetzt die Töne efg aus den tiefsten Tönen 
zu mittleren Tönen der Scala geworden. Die drei Iniebslen 
Time, die Su&vypivaii, wurden nun im Gegensätze zu den vnu- 
tüv und (tieov auch vi/räv oder itt{tvyplvatv inpmi' ^ctianiit. 
nie uns die Schrift des Gaudeulius an vielen Stellen berichtet. 
Erst weiterbin kam ein liefstcrToii a hinzu: „der liiimigelTigt«". 
— Tür dic'dor.isclie Tönart bediente man sich dieser viel' tiefe» 
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ren Töne anfänglich niihl (Wut. Mus. 19: Sylov ii xal to jrtpi 
zäv vnaiav, au ov St' ayvatav amtjoyro hl roig dcagtotg tov 
xtzgaiöijSov toviov avtUa Im töv louiäv lövani fyffävto Jijiov- 
on tlSöitq- Sia tl iijv %&ovg q>vlaxj)v ätpjjoovv tov daglov ro- 

vov Tifiüv«; rö xaläv avzav). Es diente also jene Erweiterung des 
dorischen Octaehords anfänglich nur für ilie übrigen Tonarien. In 
der That enthielt das Ilodekachord die Scalen fast siimimlirliri 
Tonarten sowohl der plagalischen wie der authentischen, so lange 
jene Scalen den Umfang von etwa 8 Tönen nicht üb orsch rillen. 
So war z. B. die U%uvit vnazmv (rf) der Grundton der niirygi- 
schen Tonart; hei einem Umfange von 7 Tönen bewegte sich 
dieselbe in der plagalischen Form vom nQOsluiißuvöntvos (o) 
bis zur lixavög (i/oojv fo), in der authentischen Form von der 
iijßvoc mantbv (rf) his zur rpiiij iutevyfihmv (c) u. s. w. Auch 
die erhaltenen griechischen Melodiceu der spälcreu Zeil gehö- 
ren noch diesem ilodekachord an (wir sehen hier davon ab, dass 
dieselben nicht in der vorstehenden Trans|)ositionsslufe ohne 
Vorzeichnung, sondern in der Traiis|iosiLionsjlufe mit Einem l» 
gesetzt sind}. Die beiden dorischen mil der vmaij ;if'cfii)v (ej als 
(■rund ton gehen 8 oder II Töne umfassend von der reopiiTivTij 
(c) oder «rat»; (7i) bis zur roirjj (<-), die ebenfalls 8 Töne umfas- 
sende äulist'lic Uli! der fiiaij In) als (i rniidliin be»ej;t sich genau 
in derselben Tonregion , die ionische mil der Jlij;oeoc fi/oue (y) 
als Grundton gehl !) Töne umfassend von der naqvtuni} vnmäv 
(f) bis zur «oeBeijiij Stiitvypivu* (rf). 

Dorisch: Aeoliicbi Inetisch: 

rf »Bpanjiij auf. 
l- tpi'nj Sirtfvyii/vap c ip/rrj 3i ttfvyplvav <: 
k h h 



r «ookshijj wrarür <■ wa$vxitTii vzatär 0 grnevraiTi] nnüi: 
(Vi oirorij «Tariüt) 

Geiiügl nun aber das Ilodekachord noch in der Kaiserzeit für 
den Umfang der Musikstücke , so ist dies um so mehr noch für 
die fWihcrf Zeil anzunehmen. 
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llurch dieselben vier liefen Tüiie, Vielehe mau dem Ocla- 
chord hinzusetzte, wurde auch das alte, eine plagaiisch -dorische 
Scala umfassende Heptachord erweitert, und so entstand ein Ilen- 
dekachord, welches sich von dein Dodekachurd dadurch unter- 
schied, dass-auf diesem die duttvypiimt, auf jenem, dem Hen- 
dekachord, die auvrgmhiot den Schluss bildeten. Deshalb nannte 
man das Dodckachord awnijp« fattvyuivov , das Heiidekachord 
avaztifia avnmiiivov (i'lolem. Harm. 2, 6). 

' HcndckBc hord 

Altes rie ptncliurJ 
a h e d e f g Mb c d 

El I I f I I I I I I I 

i-s | | | 

l-l -r i 1 -rl 1 F f I r 

Wir haben oben gesehen, dass die Grundform dieses Herl- 
dekaclmrds, das alte terpandrischc Heptachord, für die [daga- 
lisih-ilui isi'he Tunart gebraucht wurde. In gleicher Weise konn- 
ten bei seiner Verlängerung nach unten nunmehr auch andere 
Tonarten liier ausgeführt werden. Es folgt z. II. aus l'lut. Mus. 
19, dass ein solches oueii((io ovvtjpith-ov für die phrygische 
Tonart gebraucht wurde, denn es heisst hier von der v^ry aw- 
ij/iji^i'coc : Sqlov S' ilvat xal Ir. zäv (Dgvylav, oti avx ijyvöijzo 
VK 'OlvpKOv rr xal zäv uxolovdijoävzav ixilva' i^ävio yäg 
airifj ov fiovov xaza n)v xpoticriv, älia xal xtna zo fifla£ Iv -rotg 
Mi/tpuoij «Hi fu nOi xäi> (ppuj'iW. Es ist möglich, dass für 
bestimmte Tonarten vorwiegend das avaziifta öiefavyitiruii , für 
andere das evvimttlvoii gewählt wurde. Es halte aber die An- 
nendung des wv^niüvav noch eine ganz besondere Bedeutung, 
über welche Ptolem. 2, 6 folgendes sagt : Joint jävToi zu toiavio 
avezijfia nttpßJKJtüiijtiifoi io£j nalaioig npog tetpow eliaq jitzaßo- 
Aijj, io$avil pixafioXtxöv n jrop' Ixiito ftttaßoitxov .... tla't 6i 
*tu jropa zov oüroj Ityöpzvov zqvov ficiaßolüv ovo npuiai ita- 
Qiopiri', (i/b pkv xuS' ijv olov tu (li'Jo; ö$vtiga ioöii Sii&ficv ij 
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Tza/.iv fiagvTEQrt , T^£Oi)*°r££ 10 Ata Ttaviog tov fidovg aHoXov&ov* 
Sivzipu Si xb&' ijv oüji olav td pih>g l£alXäaatiai ifj locttt, pi- 
co; ii ti Hop« n/v i£ "SZVS axalov&lav, Öio Kai KolotV av aüfij 
ioü fi/Jlovs fiäiiou ij toü tovov fierttpoitj. Unter towoj und tb- 
öij ö£vtIo« und ßaginfga haben wir die Transposiüonsscalen 
und deren verschiedene Haben und Tiefen im Verhältniss zu 
einander zu verstehen. Ploleniaeus sagt: durch solche verschie- 
dene Trausjiosilionsslufen unterscheid eil sich entweder zwei Me- 
lodieen oder auch die verschiedenen Thcile derselben Melodie 
von einander. Im ersteren Falle ist ein und dieselbe Melodie 
in Beziehung aur ihre Transposilionsscala unveränderlich (sie be- 
wegt sich z. B. ganz und gar in der Transposilionsstufe ohne 
Vorzeichen), oder sie ist veränderlich (sie bewegt sich bald in der 
Transposiüonsslufe ohne Vorzeichen, bald in der mit Einem V). 
Für Melodiecn der letzteren Art, sagt Ptolcmaeus, wird das ou- 
otijjik mnitifuibniv angewandt, welches deshalb ein fitraßohxov 
zu nennen sei, während das avuzrjua äieievyjiivov ein äiuiaßolt- 
xov sei (hier lässt sieb immer nur Eine Transposilioasstufe aus- 
führen). Wir wollen diese Bedeutung des Heiidekachords an ei- 
nigen Beispielen klar machen. 



Fhry 
d e f g 



Ljd 

F.s zeigt sich liier dreimal die vollständige Scala des ov~ 
etijpa awiffifilvov vom nQo$lapßav6iuros bis zur iiijitj ffvrißifi/- 
vav. In Pir. I zeigt sich eine plagalisiii-dorisHir Scala mit dem 
f.nmdlon n. in der Tiefe eine eben so grosser |dagaliscbe Ton- 
art mit dem Grundton e, also die dorische Srala In zwei ver- 
schiedenen Trnnspnsitionsslufen : unten ohne Vor/eichen, oben 
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mit einem V. In Nr. II zeigen sich zwei in gleicher Weise ver- 
schiedene phryglsche Scalen: die liefere (ebne Vorzeichen) auf 
den Grundton il basirl, die höhere ( mil dem Vorzeichen l>| auf 
den Grundlou g basirt. Wenn wir hier in Nr. II noch den 
höchsten Ton des Enueachords, die vifcif d, zur pla galisch -phry- 
gisehen Scala mit hinzugezogen haben, so ist dies iler eben an- 
geführten Stelle des Philarch über den Gebraucli der vt;ttj in 
den phrygischeu Melodieen enlsprecbend. In Nr. III endlich 
zeigen sich zwei lydische Scalen : die eine mil dem Gr und ton 
c, die andere mil dem Grundton f, die sich von einander in 
derselben Weise durch ihre Transpositionsstufe unterscheiden, 
wie auf Nr. I die beiden dorischen, auf Nr. II die beiden phry- 
giächen. 

Hiermit gewinnen wir über die Art und Weise, wie in der 
griechischen Musik für eine und dieselbe Melodie die Transpo- 
silionsslufen gewechselt haben, einen Einblich. In den viel- uns 
erhaltenen Melodieen findet ein solcher Wechsel nicht statt: wo 
er slattfand, war es nur ein Wechsel zwischen zwei im Qnin- 
lencirkel benachbarten Trausposiüonsstulen : ohne Vorzeichen und 
mit Einem l* — mil Einem l» und mit -W? — mit Einem J( und 
ohne Vorzeichen — mil ijfi und # u. s. w. In unserer Musik 
ist gerade dieser Wechsel der Transposüionsscalcn der allerhäu- 
figste: Gdur und Cdur, Cdur und Fdur, Fdur und Bdur u. s. w. 
Plolemaeus in der angeführten Stelle schreibt diese (intr|Su<liJ 
bereits den itaÄatoi zu. Soviel steht fest, dass der Transposi- 
tionswcchsel bei Terpander noch nicht vorkam, wohl aber in 
derNomoscouipusilimi des l'hrynis, der im Todesjahre des Aescbv- 
los mit seinen Nomen in den Panalhenäen siegle. Plul. de mus. 
c. 6: tÖ ii olov ij ph> ™ T/gnai/Ögov xal jtiiQt iqj (Ppuei- 
Sog ljlmlas jtairtrläg änXij rig ovtta Ötetllti. ov ya$ ifcfjv to' 
nniatöv eutfu notctsöat Tag r.t&ai/a6iag lag vvv, oiiti fatacpiQUV 
zag äfyiovlag xal invg ßv&fiovg. iv yaQ Toij vo'ftoic fnoOio> dif- 
lyqovv njip ulxelav täaiv. Hiernach also dürren wir bereits für 
die perikleische Zeit das Vorhandensein des metabolischen lien- 
dekachords voraussetzen. Für dieselbe Zeil würden wir denn 
auch bereits die Erfindung des Dudekachords voraussetzen müs- 
sen. Wahrscheinlich aber fälll die Erlindmig beider Sysleme in 
eine noch frühere Zeil. Wenn, nie wir oben sagten, Plalo der 
Gikchitth, Hinniulk u. w. 7 
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früheste Sciiriftstcller ist, bei welchem wir die Kenntnis« des Do- 
dekachords nachweisen können, und Philolaus, sein Vorgänger 
in der Zaldenphilosophie, noch das alt«, von Terpander con- 
slruirle Heplachonl für seine Demonstrationen in der Akustik 
herbeizieht, so folgt hieraus nicht, dass Philolaus noch nicht, 
sondern erst Plalo jene erweiterten Scalen gekannt haL Die 
ohnehin schwankenden Nachrichten der Alten, wer von den grie- 
chischen Meistern es gewesen sei, der den neunten, zehnten, 
eitlen, zwölften Ton luniiuerfuiiden habe, lassen sich für das Auf- 
kommen des Hendckacbords und Doiiekachords nicht benulien, 
da jene Nachrichten nur von dein Tonumfänge reden, auf wel- 
chen die Helodieen um! deren Begleitung ausgedehnt worden seien,. 

An das Dodekachord schloss sich eine fernere Erweiterung 
der Scala an. indem in der Höhe noch drei neue Töne onge- 

« h c d e f g a h c d e f g a 

I II II I I I ! II I M 

iyjfjjk tjJ-KJJ 

Dies ist das oiiutij(j.ii tikuov Siifevynivov xal ä^ttäßolov (Ptol. 
Harm. 2, 4 und 6). Die drei in der Höhe hinzugefügten Töne 
werden mit denselben Namen genannt, wie die drei höchsten 
Töne des zu Grunde liegenden Dodekachords: ™ a- 

vijnj, njtti, nur dass sie statt duitnyniviav den Zusatz vncfßo- 
IhIm bekommen. Tttctov hcissl diese Scala, weil sie zwei volle 
Üclaien enthält (Ptolcm. 2, 4); die eine von dem 5ipo s i«fifWö- 
jitvoc bis zur fifflij, die andere von der fifoij bis zur wttfßoUittmi. 
Eine jede der zwei Octavi-n uutliiill dir litilische oder hjpo dorische 
Scala, die nach Euclid. 23 auch den Namen hoivob oder Aqhql- 
xäv führt. Es ist auf dem itkciov ouoiijfm also die authentisch- 
äolischo Octaveugattung zweimal vorhanden. Ausserdem kommt 
auf ihm eine jede der sechs übrigen Tonarten in einer voll- 
ständigen authentischen Octavcuscala vor: die dorische von der 
vuoi)| nia<av bis zur i^jitj fefri^i/iw (c—e), die iastische oder 
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hypophrygische von der Itjavig ftlamv bis nur noparnju; üniy- 
ßolatw [g — jf| u. s. w. Das ganze System umfasste also eine 
äolische Donpelscäla, zwei moderne Mollscaleu ohne Unterschied 
der aur- und absteigenden Tonfolge, die aber selbstverständlich 
nicht bloss für .Melodieen der äolischen, sondern für Melodieen 
aller übrigen Tonarten diente. Folgende Tabelle, in der die 
gleichen Töne der tieferen und höheren Ortare einander gegen- 
übergestellt sind, gibt eine Leb ersieht darüber, wie die Grund- 
tüue der sieben Ortaven galtungen den fünfzehn Tönen der Scala 
entsprechen: 



Tie 


erc Octave 




Itlaij ,". . 




/"»"*■ ■ 


5. Hypolydisch . fi/mw 


va»vxati} 








Uxaröt. . 


2. Lvdiich. . .vnttTÖf 




1. Miiolydiach .... 




Acoliecb . . . . a 





jiHpotij'ti; j iiEjstiyfi/f. 

Die äolisebe Scala kommt, wie gesagt, zweimal vor: als tiefste 
und als höchste der Oclaven. Die Alten Fangen bei ihrer Aus- 
einandersetzung der Octaveuga Hungen nicht mit dein nfogkafipa- 
vifuiiog, sondern erst mit dem /Heilen Tone, der tmaiij vjuxiüv 
an und zählen die miiolydische als erste, die lydische als zweite, 
die phrygisebe als dritte u. s. w. Daher die Namen iiqwzov, 
divtigov, xyhov t/du.; itüv iin mtamv Ii. s. w. für miiolydische 
lydische. phrygischc Ociavenga tlung u, s. w. 

Mit dem vorlicgeuden xiltiov «vertäut wurde nun endlich 
noch das bendekachordische avOTtyta owimiilvin' verbunden. 
Beide differiren einmal dadurch, dass dem letzteren die vier 
höchsten Tone des erstcren fehlen und sodann in der Beschaf- 
fenheit des neunten Tones, der in dem letzteren b, iu dem er- 
stem) h ist. Alle übrigen Töne sind gleich. Es wäre daher 
die Verbindung beider Systeme einfach dadurch hergestellt, dass 
man in dem t(Huov evaitifta zwischen die achte und neunte 
Stelle, zwischen □ und h, den Ton b eingeschaltet hätte. Der 
Praxis wäre hiermit Genüge geleistet gewesen, aber die Theorie 
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verlang In, dass hinler diesem h auch noch die zwei folgenden 
Tiine des ouiitij/iK avv-qjiftivov als besondere TOne cingesi h.illH 
wurden, da nach dem cigculhüm heben l'rincip der griechischen 
Noten bezeichuung, welche von der später zu besprechenden cn- 
hiiriiKinisi'hcn Scala ansgrhl, der Ton c durch zwei verschiedene 
Solen angedrückt wurde, je nachdem ihm der GanzLon 6 lim 
cui'tjfifKVoi 1 avatiiiia) oder der lialbton h (im rllciov tfiiffrijfitf) 
vorausgeht. Aehnlich verhält es sieh aiifh mit dem Tone d. 
So schaltete man hinter der fi/oij (n) die drei letzten Töne des 
emifj^pivav avanifia, die ip/iij, nopcnjitf und (■ijiij avvijpjihai' 
[h r il) ein nml Hess darauf die napäiaea; und die (ibrüicii Töne 
oi-aiiuia tüuop folgen (Ii c d e f . . .). So ergab sich eine Scala 



f f f t -fit r 

„ h c d c f ij a 



Üb* intspo- 



:mi Sgl s 



Wozu diese Verbindung der beiden Svsleme* Sie halte dciisel- 
lien Zweck, wie die Knlslchung des einfaeben hendckachc-rdischen 
cvOrfifi« itvvrippevo». Dus letztere sollte, wie wir oben sahen, 
dazu dienen, um ein und dieselbe Oelaveilgaltung in zwei ver- 
schiedenen Transpositionsscalen darzustellen. Um aber alle sie- 
ben Tonarten in dieser doppelten form xur Erscheinung kom- 
men zu lassen, dazu genügte das lltiidrhactiord nicht, sondern 
es bedurfte dazu noch der höheren Töne des <svatt\iia zÜttov. 
Kücken wir auf die S. S6 aulge führten llcispiclc des Hondeka- 
eliords zurück, su «erden wir leicht bemerken, dass es ausser 
den dort genannten drei Tonarten, der dorischen, phrygischen 
und lydiseben, kaum noch eine vierte gibt, welche auf dem hep- 
(iidhirdisthi-ii is-üot tjuu tsvi'ijuuivuv in jener zweifachen Trans- 
[losilknisslufe erscheinen kann. In der Verbindung der hehlen 
Systeme ist dies für jede der sieben Tonarten möglich, wie aus 
folgender Tabelle hervorgeht : 



Iii Ii!« 

.ttciifiühcattt' 

.ilüilüli 

Bei dieser Verbindung der Systeme stellt sich das Aeolisctae in 
der höheren Tonlage als eine Scal.i mit dem Vorzeichen 6 
(Grundlon d), in der tieferen Tonlage als eine Scala ohne Vor- 
zeichen (Grumlton «) dar, dort mit der .^w^ (6), 
hier mit der der diazeuk tischen Toureiho ;ni^i'liiiri.'i]deii aapo^toos 
(A). In analoger Weise auch die iasLisdie. die nnxnlvdische und 
die übrigen Tonarten. 

Wir haben bereits oben nach Phil. Mus. 0 nach geniesen, 
dass seit Phrjnis die Metabole der TranspOMÜonsslufeii im kilLa- 
rodisclicn iSomos Eingang fand, von welchem sie, so lauge die- 
ser den Normen Terpandera folgte, ausgeschlossen war. Den- 
ken wir daran , in welchen Drlaven^aUiiugni der kilharoilisrhe. 
INonios gehalten war. so führt uns dies nunmehr zu einem inter- 
essanten Auhalls|>uncle für die historische Entwickclung der gric- 
chisi lieii Systeme. Die drei hau|il«ächlic!isten Tonarien des ki- 
Ibiii'iiiliscbi'ii Noinos sind die dorische, die äolisrhe und iastisrhe. 
Hätte l'hrvnis nur das liclidekar]ie.i'(lisrhc ouWijjin ein'iifijitVoi' 
gekannt, so halle er zwar auf demselben die dorisch« in zwei 
Trans|iosLÜoiisscalen darzustellen vermocht (vgl. S. %), aber 
niclit die äoüsrhe und instisehe, und gerade hier in der iioli- 
schen, „der Jii3ßpo)0ixwriirij" (Arislot. Prolil. 19, 48;, „der öyxiä- 
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iijs" {Heraklid.), und in der iastischen, „der yXapvQa", lässt 
sich ein solcher Wechsel weit eher voraussetzen, als in der con- 
servativen dorischen Tonart, für die nach Plut. Mus. 19 die Anwen- 
dung der den Transpositions Wechsel bedingenden vier tiefsten 
Töne noch zu einer Zeit ausgeschlossen war, wo sie für die 
übrigen Tonarten bereits gebraucht wurden. Und so ergibt sich, 
dass Phrynis bereits die Verbindung des evotijft« TÜtmv mit dem 
hendek acholischen ffüffiijjiir avvtinfilvov , mithin also auch das 
avatrj/ia tiltiov gekannt halten muss. Dies Itesultat findet nun 
eine weitere Bestätigung in dem leicht zu erkennenden Zusam- 
menhange des hcndekacliordischen otluiijfior ewimutvov mit 
dem auletischcn Nomos. Nachdem Plutarch Mus. 19 gesagt, 
dass man sieb im anovSiiaxös ipoitoj der vtjitj awtjit^ivani, 
wenn auch nicht für die xpoiws, so doch wenigstens für den 
Gesang enthalten hätte, setzt er hinzu: Olympus und seine Schule 
gehrauchte aber für die phrygische Tonart jene vij'tij avvijfi/«- 
vmv nicht bloss in der xfoiatg, sondern auch im Gesänge, z. B. 
in den MtjtQäa und anderen phrygischen Com Positionen — ein 
deutlicher Beweis also , dass damals die njitj avvttfififvoiv nicht 
unbekannt war. „Und wenn man sich , fährt Plutarch fort, für 
Compositionen in dorischer Tonart des Tetrachords vxazäv ent- 
hielt, so that man dies, um die alte einfache Würde der -4a- 
qhszI zu wahren, aber nicht etwa, weil man diese lieferen Töne 
damals nicht kannte , denn man gebrauchte sie für Compositio- 
nen, die in den übrigen Tonarten gehalten waren." Es kam 
also, wenn auch nicht in den dorischen, so doch in den pbrygi- 
schen Compositionen des Olympus und seiner Schule nicht bloss 
die vrj T V «vvtimtfvmv, sondern auch das tiefere Tetrachord vor, 
mithin die hendckachordischc Scala des awmffa avvi\^fUvav 

- ahedefgbed. 

Uebcrbllcken wir hiernach die Geschichte der griechischen 
Tonsysteme. Hie Kitharodik des Terpander, in der die 
dorische und äolische Tonart gleiche Berechtigung hatten, be- 
wegte sich in den Tönen zweier Heptachorde, ton denen das 
eine eine pl agalisch- dorisch e , das andere eine plaga lisch -äolische 
Scala von der Unlcrqiiarlc Iiis zur Ouercjuarle der dorischen 
und Solischen Tonica umfassL Diese beiden Heptachorde waren 
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lange Zeil hindurch die Scalen für die dorischen und üolischen 
pilri der Orchestik; hei Pindar ist nachweislich «las »weite im Ge- 
brauch. Terpandcr seiher eher tliat Jen ersten Schritt, aus 
der zweiten dieser überkommenen Scalen ein Octachord zu ent- 
wickeln, indem er die höhere Ociavc des tiefeien Tones hinzu- 
fügte, dafür aber den sechsten Ton entfernte. In der Auletcn- 
schule des Olympos, welche die phrygische und lydlsche 
Tonart in Griechenland einführte und diese nehen der dorisclicn 
in ihren Nomen gebrauchte, erweiterte sich zur Ausführung der 
phrygisclien und lydischen Composilioncn das erstere jener Hepla- 
chorde durch Hinzufügung lieferer Töne zunächst zum dekackordi- 
schen und dann zum hendekachordischen avaitiiw awi^hov. Auf 
gleiche Weise entstand aus dem zweiten der alten Ilcptachorde, nach- 
dem dies bereits zum vollständigen Octachord geworden war, das 
dodekachordische duarij/«« iiegevyiilvov , und aus diesem endlich 
durch Annahme von drei höheren Tönen das ziltiov avattipa 811- 
&vyp,lvov von fünfzehn Tönen oder zwei vollständigen authen- 
tisch -äolischen Scalen. Zu der Zeit des Pindar und Aeschylus 
muss diese Entwicklung bereits zum vollständigen Abschluss ge- 
kommen sein, denn Phrynis, der Ncugeslalter der Kitharodik, 
gebraucht das ilUiov aiat^a Su^cvy^ivov und das avattifia 
Owifrplvov in Verbindung mit einander. 

S 9. 

Die avaztjtittTa xatä &£<fiv. (PtoL Harm. 2, 5 IE) 

Das einzige System, auf welchem alle sieben Tonarien so- 
wohl authentisch wie plagalisch vorhanden sind, ist das xiUiov 
öu'öirjfiu äitZcvyplvov. Wie wir gesehen haben, bildet das Fun- 
dament derselben eine authentisch -dorische Scala von E bis e, 
welche unten bis zur Unlerquinle des tieferen dorischen Grundtons 
und oben bis zur Oberquarte des höheren dorisclicn Grundions er- 
weitert ist. Die Namen der acht Töne, welche sich auf der in der 
Mille liegenden dorischen Scala befinden: vnaitj, nafvnötri, Xi- 
%uvö$, fiicri;, nopofifffos, iqhij, noeoi'jjtij, ot/tij haben dieselbe Be- 
deutung, wie in unserer musikalischen Terminologie die Namen 
Prime oder Tonica. Sccmide, Terz, Quarte, Quinte, Seile, Sep- 
time, Octave — doch wohlverstanden, es ist dies die Prime, Sc- 
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cunde, Terz u. s. w. der dorischen Tnnart efgahcde. Diese 
Namen der dorischen wurden mm ohne weiteres auf die Tone 
der öhrigen sechs Octave ngattungen übertragen. So röhrte in 
der ionischen Octave gahedefg die Primc oder Tonlca g den 
Namen Itxaväg, weil der Ton g in der dorischen Octave die li- 
Iqvds oder die Ten war; die ionische Seciinde a führte den 
Namen (day, weil a in der dorischen Octave die ftfyr) oder die 
Quarte war n. s. w. Und ebenso auch in den übrigen Tonar- 
ten. Das ist also dasselbe, wie wenn wir Modernen etwa den 
Tönen der |iui's<mLi die Tu utii/y.t'ii: Inning der Mollscala zu Grunde 
legen und in der Reibe cdcfgnhc die Printe oder Tonica c 
nicht Crime, sondern Terz nennen wollten, weil dieser Ton c die 
Terz der Mollscala ahedef ga ist, die Secunde d nicli! 8rciin.de, 
sondern Quarte, die Terz e nicht Terz, sondern Quinte It. s. w. 
Ausser dieser Bezeichnung gab es nach Ptolemacus noch eine 
zweite. Man nannte den Ton einer jeden Tonart, welcher ihr tie- 
ferer Grundtou war, ihre vnäit} jitamv, den höheren Grund ton 
(die Octave) die v^rij Ötifavyjuvaiv , von den dazwischen liegen- 
den Tönen Iiicss die Sccunde iHtptworij pjoav, die Terz ki%av6s 
titetov, die Quarte die Quinte jwpnfitöo; , die Sexte ip/ifj 

ititivf^iviav, die Septime nopnv^tij iwStvypivvn/. Unterhalb des 
lieferen Grundions erweiterte man die betreffende Tonart bi£ zu 
seiner Unlerquinlc , die man xQOslaiißavöiitvog nannte ; oberhalb 
des hobern Grundlons erweiterte man sie bis zur Oberquarte des- 
selben, der mau den Namen i>ijTij vnteßolalav gab. So z. B. 
in der lydischcn Tonart: 




fgaheaefgahedef 



t.nüschc LvdlKhe Lydiscl.c LjdiKbe 

ünterqnintc frim« Otlavc OhenpnTlt 

Diese zweite itezeichnimgsmclhode, wonach ein und der- 
selbe Ton irgend einer Transposilionsscila sieben verschiedene 
Namen führte, je nachdem er einer der sieben verschiedenen 
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Oclavenga Illingen angehörte, beisst ovojiaala rata diaiv, die vor- 
her besprochene Bezeichnungsmethode, wonach ein und derselbe 
Ton irgend einer Transpositionsscala , er mag einer Octavengal- 
lung angehören welcher er will, immer mit dem Namen bezeich- 
net wird, der ihm als Ton der dorischen Oclavengattung und 
des auf diese basirten oiiuiijjia jüetov itctivyfifvov zukommt, 
heisst ÖTOfiorsfe xorn Svva/uv. Zu dem Ausdruck xtnä 9kiv 
fügt man die bestimmte Tonart im Genitiv hinzu: xata Ölem 
Avälov, ®$vytov u. S. W. So ist der höhere Ton g der oben 
hingestellten lydischeu Scala die jntpafitffos xuiä diatv Avdlov, 
— als Ton der tastischen oder bypophrygischen Scala beisst er 
vnätTi pkav xottf Qiatv 'TitorpQvylov —' als Ton der äoltschen oder 
hypo dorischen Scala beisst er ii^orös vnotwv xoin 9htv 'Tno- 
Sm<)Cov — ; man kann ihn aber auch als Xtx<tvö$ fiiffmu »mo 
diivßftiv bezeichnen, und damit sagt man, dass er der Ton 
ist, welcher auf der dorischen Scala üie Bedeutung der h%avaq 
tiitstav hat, Jässt aber damit unbestimmt, welche der sieben Ton- 
arten man im Auge habe. Die auf S. 106 befindliche, nach den 
Angaben des Ploleraaeus entworfene Tabelle wird diese Termi- 
nologie klar machen. 

In jeder der sieben daselbst verzeichneten Octaven arten 
(wir behalten die von Ptolemaeus gebrauchten Namen 'Tnotpgv- 
yto; und 'Tnoiiä^tos für lastisch und Aeolisch bei) sind 3 Töne 
durch fettere Schrift hervorgehoben, von denen der tiefste den 
Grundton und der höchste die Oclave der betreffenden Scala be- 
zeichnet — der mittlere von diesen drei hervorgehobenen Tönen 
ist die Quarte, die, wie wir nachher sehen werden, für das We- 
sen einer jeden <lH;ivf>n<;;illiiri;: tun besonderer lkdeutung ist. 
Unterhalb des Grundtons liegen vier tiefere, oberhalb der Oclave 
drei höhere Töne. So entstehen sieben verschiedene Scalen von 
je fünfzehn Tönen, die wir auat^ato rÜtta nennen können, 
weil ein jedes eine volle Doppel oclave enthält. So haben wir 
xhtk ff/oie ein besonderes BvdnftM rtXtiov für die mixolydische. 
für die phrygischo, für die dorische, für die hypolydische , für 
die hypnphryijisclit' ' iastisrhe i und für die hypiuWiscltK (äoli- 
sebe) Tonart. Von diesen ist das at'ffrijfiK tlktiov iler dorischen 
Tonart (das initiiere unter den sieben) dasselbe, von dem wir 
oben S. 98 als dem gewöhnlichen avan)pa tiUtov gesprochen 
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haben. Die Tön« desselben sind die y&öyyoi «ara fHatv Jia- 
p/ou (jtjosJnfiPai'öfiEi'o;, Viani) vncrrmv, jtöourefrrtj dncnöi' ultra 
■ff/oii/ .^upiou) , der Name eines solchen Tones, z. B. lijsvög 
ünotiöv jt«« &ltsw Jaalov (der Ton d) kann nun aber zur Be- 
zeichnung desselben Tones d gebrauch! wi-nteti, auch wenn er 
nicht der dorischen, sondern einer beliebigen andern Scala an- 
gehört, z. B. für die unonj fUotov nora 9iaip dtpvy/bv, für die 
jiapi™'rf( pioav xeni fUeiv AvSiov 11. s. w. In diesem Falle 
aber lässl man den Zusatz xaiä &faiv und den Namen der spe- 
clelten Tonart weg und sagt Xt^avog wfaxäv xaia ivva/uv oder 
auch bloss schlechthin U%avos vstacäv. Am unlcm Ende der 
Tabelle sind die Namen , welche die Töne als <p96yyoi xaiä 3ü- 
vufuv führen, angegeben. 

Bloss die drei tiefsten Töne c f g und die drei höchsten 
Time hed (jene Anden sich auf der mixolydischen, diese auf 
der hypodorischen Scala) können nicht km« Svva/tw, sondern 
bloss Ktnä ftiotv bezeichnet werden, weil sie nicht auf der do- 
rischen Scala enthalten sind. Ebenso ist es, wenn man die Sca- 
len nicht wie hier in (Ilt i'i-aiispii-iiüiiisslufe ohne Vorzeichen, 
sondern in einer andern Transpositionsslufe schreibt. Plole- 
maeus bezeichnet zwar auch diese Töne «ttrö Svvaptv, indem er 
den Ton e als fi/oij hkt« iüvafiiv, den Ton / als naQupiaos, 
den Ton g als ighfj iitievypivuv bestimmt u. s. w. , und sie 
also mit den ihren Octaven zukommenden Namen bezeichnet. 
Doch scheint dies eine blosse theoretische Bestimmung zu sein, 
die in der Praxis nicht vorkam. Ebensowenig kann es prakti- 
sche Bedeutung haben, dass die genannten Töne bei manchen 
Transpositionsstufen eine solche Tiefe oder Höhe haben, dass 
sie die tiefsten und höchsten der in der griechischen Musik 
vorkommenden Töne überschreiten. So kam i. If. der rcflos- 
lapßavöiitvos xara 9hiv Mi^plvdlov (der Üefsie Ton e) bei den 
Griechen nicht vor. Dennoch müssen «ir annehmen, dass die 
auf die ovojwrf« xatet 61m gegründeten Scalen bei den Grie- 
chen praktische Gültigkeit halten. Dies geht mit voller Evidenz 
aus Plolemaeus hervor, nicht nur sonst, sondern auch da, wo 
er die eigentümlichen Spielwcisen und Tonverhältnisse, die bei 
den «(Oorpudol und lujoi^ol vorkamen, ausein and ersetzt; also 
gerade da. wo er die eigentliche Praxis der ausübenden Kunst- 



liefern, welches ihre praktische Anwendung beweist, werden wir 
nachher zu reden Gelegenheit haben. Wir haben hier Indens 
Folgendes zu' erwägen. 'Isl von einem Systeme die Hede, z. lt. 
dem atlmiffi« tÜiiav, so ist damit kehiesnegs ^esn^t. elass dabei 
an ein Instrument zu denken sei, aur welchem die sämmtlitheu 
Töne jenes Systems dargestellt werden konnten. Wollte man 
aber die auf irgendwelchem Instrumente befindlichen Tone be- 
nennen, so wählte man (um von dem hetidek acholischen ov- 
ortjji« evitjuftivov abzusehen) entweder die aijftaaia naia Svva- 
(WV oder 9law, d. h. man gab einem jeden Tone entweder den 
Namen, den er als Tun der dorischen Scala führte, oder man 
bezeichnete ihn nach der Bedeutung, die ihm in der gerade vor- 
liegenden Tonart, in welcher gespielt wurde, zukam; z. H. in 
der phänischen Tonart hiess der Ton g die phrygischc Mose 
biiat) W üietv 4>wtov), in der Irdischen hiess derselbe Ton 
die Irdische Parnmesos (nB^caog xoza »iaiv AvSiav). Eben, 
so verhielt es sich auch, wenn die Töne durch die Singstinime 
dargestellt wurden. Während die Schriftsteller über Theorie der 
Musik sich mit Ausnahme des Ptolemaeus überall der o W aO.'« 
war« dvvapLv bedienen , scheint bei der praktischen Ausübung 
der Kunst die atjjmsi'ß *nr« Stetv üblich gewesen zu sein. Dies 
geht ans Dio Chrysostoin. 68. 7 herror. wenn er vom Stimmen 
der Saiteninstrumente sagt, man hätte zuerst der ftfeij den rich- 
tigen Ton gegeben und erst nach diesem auch die übrigen Sai- 
ten gestimmt, (V Zupft tiv fUaov ipdüyyov xaioai^aorTCg fmna 
XQog rovroi' Kpiidfonnri tovg aUov;' il dl (ifj, ovdifiiav ovAinoti 
öfnoviau «rtoäi|owrtv. Unter ftieog fQoyyos isl, nie sieh aus 
der gleich herbeizuziehenden Stelle ergeben wird, die fifor; zu 
verstehen, aber nicht die (lioij y.mä Svvap.iv, denn warum hätte 
man in der dorischen Tonart die übrigen Sailen nach der Quarte, 
in der phrrgisehen dagegen nach der Quinte, in der Irdischen 
liach der Seite denn das ist die ;</ffr; xaia Jui'irfuv in den ge- 
iiiniiilcu drei TonarLmi'. stimmen sollen'' Ks isl vielmehr die (t&ij 
tana Qkw (d. Ii. die Quarte einer jeden Tonart] gemeint: nach 
dieser stimmte man die l'rimc der Tonart und die übrigen Töne 
derselben. Eine ähnliche Stelle wie die des Dio findet sich Ari- 
sto!, l'rnbl. 19, 1!): Ali ri, iäv fiiv Tig tijv jiki/v xii'rjffjj j/fiiie, 
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ätjfiöaDq 61 inj äUag £upoos n^pijcoi r» opj'a'i'Q), oü iioeoi' Hibv 
Kßtor iÖk rij? f«'aij5 c^t^roi (JÖÖyydV, Ivnti xai cpulviiai bvöq- 
(iosioi 1 , öllcr Kai «mit tjji' nliijv (itlud/av luv ü tijr liJRvov 
Viva aliiov <p&6yyuv, tote tpalvtxai öiatpigtiv itaVav, otcv xer- 
ke(jitj ns jjoijrot; ""HttJoj'tüs toüto cjiji ßalvit ; nriiT« yiip rii j(pij- 
Orn fii'ilf jioHoki? tj; (tfo# zpijioi *** ««'«S äya&ol jluttJT«! 
nvxi'o tpoc ti)w jjfctji/ äff«fTÜm «Ol' nji£l3nnli injt) iaavig- 
^uiTfiL, jryüff (Ii Biibje outi*j «üo'fui»!'. ÄKi'hiwfu fx tön ioyiav 
Ivlar feliiJEÖflfaiV auväf oji mi, ovx fanv ö Xöyog 'EUip/utös, o/uv 
To „et" jtni to „tdi", «oJ fvioi ovdiv IvmvOi, Ji« iö toij piv 
ctvttyxaiov elwi j^jafroi iroJActme ij oüit Unat loyo? '.Eiliji'ixof, 
roij 3f (itj. outb «öl xäv p&öyywv i) fi^aij ä><mf<? tumtufäq 
lau xai ptiliürn reje xalmv Siä to j[1hbtbxi£ jFiiwgrapjFii' tdj< 
g>{h>]>)>oi> nütiis. Wir erfahren ans dieser in leres «antra Ausein- 
andersetzung felgendcs : „Wenn man die ju/oi; zu hoch oder zu 
lief stimmt, dir übrigen Saiten des Instruments aber in ihrer 
richtigen Sliimmiug (.'cbrauclil , so haben wir nicht bloss hei 
der fila-ti, sondern auch bei den uhrigen Tönen das peinliche 
Gefühl ('in unreinen Stimmung — dann klingt also Alles un- 
rein. Hai aber die (tfmj ihre richtig« Stimmung und ist etwa 
die Lidianus oder ein anderer Ton verstimmt, dann zeigt sich 
die unreine Stimmung nur an den Stellen des Musikstücks, wo 
eben dieser verstimmte Ton erklingt." Weiler erfahren wir: 
„In allen guten i:<>m|u>si!Um('ii ist ilie (iiai; ein sehr bäulig vor. 
knuiiuemlcr Tun und alle guten Componislen verweilen noxi-a 
— d. Ii. niclil bloss liliulig, sondes-n ;iut.li Kiniiniürlich — auf 
der iiiist], und wenn sie sie verlassen haben, kehren sie bald nie- 
der zu ihr zurück, was bei keiner einzigen anderen Saite in die- 
ser Weise geschieht." Hann «ini diese musikalische Kigeiilhiini- 
lirlikeil znil einer Eigentümlichkeit der griechischen Sprache 
verglichen : ,.Ks gibl einige Partikeln, wie i, ß. is und roi, die, 
wenn das Griechische ein wirklieb griechisches Gnloril haben 
soll , häufig gebraucht werden müssen — werden sie nicht ge- 
braucht, so .erkennt man daran den Ausländer; andere Partikeln 

ausgelassen werden. Was jene notwendigen Partikeln Tür die 
Sprache sind, das ist die filnij für die Musik; ihr häullger Ge- 
brauch verleiht den griechischen MHndieen ihr eigentlich grie- 
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chlscb.es Colorit." 1 ) — Aus dieser hohen Bedeutung, welche die 
jilnj in der InslriiiiiinLdbegleiluiig hat (denn nur von den öo- 
yava, nicht aber com Gesänge ist die Rede), ergibt sich klar, 
dass darunter keine /ihr] xaia Avvajxtv, sondern nur die jiioij 
jmia &laiv ixTstiuidwi Hihtn kann, iL Ii. difi l iili'rquüile oder Ober- 
quarte des Grundtons einer jedeu Tonart, der also, wie wir hier- 
mit erfahren, iu der griechischen Musik etwa eine ähnliche Stel- 
lung zukam, nie in der modernen Musik der Oberquinle oder 
Oberquarte des Moll- und Durgrundlones, die sowohl in dem To- 
nica- wie im Dominant«] - Accord ein gl cid im äss ig wesentliches 
Element ist. Wäre die jiiöij xata twaptv genieint, dann würde 
damit gesagt sein , dass in der dorischen Tonart die Oberquarte 
des Grundtons, in der pbrygischen die Quinte, in der lydischen 
die Sexte, in der iasliscben oder hynonbrjgischen die Secunde, 
in der äolischen oder hypodorischen der Grundton jene Bedeu- 
tung gehabt hätte. Wie lässt sich aber denken, dass dieselbe 
harmonische Bedeutung, welche in der äolischen Tonart ahede 
fga der Grundton a hat, in der iasliscben gahedefga der 
Secunde des ürundtons zukommt iL s. w.t — Ist aber in die- 
ser Stelle der aristotelischen l'rohlemnta die jiioij «ata 9imv ge- 
meint, so ist dies auch in der vorher angerührten Stelle über 
die Slimmnngsart der Lyra der Fall, da beide Stellen wesentlich 
dasselbe besagen. -) 

8 10. 

Die antike Harmonik und harmonische Beschaffenheit der 
sieben Tonarten. 

Erst jetzt, nachdem wir die bisher unbekannte ivopaala xoiä 
dargestellt haben, können wir die Frage nach der antiken 
Harmonik und der hiermit zusammenhängen den harmonischen 
Beschaffenheit der alten Tonarten aufnehmen. Wir nehmen hier 
das Wort Harmonik im modernen Sinne, wonach man darunter 
die Begleitung der Melodie durch verschiedene Accorde versteht 

1) Diese Auscinanikractiung hat der ForUcteer <ier aristotelischen 
Probt. 1U, 3», nur nicht xa klar und uufiuend, wiederholt. 

2) Auch düfior injiqr l'lul. Iii. ÜS ist niiia Oimv r.u verstehen. 
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(die Alten begreifen unter Hpuo™ii| die gesammle Theorie der 
Musik mit Ausnahme der Tacllebre). 

Man hat geglaubt, dass die Allen keine Harmonik im mo- 
dernen Sinne gehabt hätten, d;iss ihre gesamuite Musik stets nur 
eine unisone gewesen sei. Die Gegner dieser Ansicht haben zwar 
zum Theil Stellen der Alten herbeigezogen, in denen sie wenig- 
stens iudirecte Zeugnisse für das Vorhandensein einer I'olypbo- 
nie 1 ) erblickten, aber sie haben hierbei nur selten mit der Rö- 
thigen Vorsicht und Genauigkeit verfahren und sind auf diese 
Weise zu Vorstellungen gelangt, die, wenn sie richtig wären, die 
Bedeutung der alten Musik ausserordentlich lief herabsetzen wür- 
den. Doch besitzen wir glücklicher Weise noch einige bisher 
übersehene dircete Ueb erlief crungen, durch die es unzweifelhaft 
feststellt, dass die Musik der Alten eine polyphone war, und aus 
denen wir uns eine ziemlich klare Vorstellung über das Wesen 
dieser Polyphonie zu machen im Staude sind. 

Zunächst tri 11 uns ein bedeutungsvoller Unterschied in der 
Form der antiken und modernen Polyphonie entgegen. Die Po. 
lyphunie der modernen Musik beruht sowohl in der Mehrstim- 
migkeit der Instrumenle, wie in der Mehrstimmigkeit de* Gesan- 
ges. Emen mehrstimmigen Gesaug aber kannte das Aller - 
Ihum nicht, dieser ist erst ein Resultat der christlichen Kunst. 
Sämmlliche Theilnchmer eines antiken Chores saugen unisono, 
sangen nur die Melodie; daher bestand der Gegensalz zwischen 
antiken Chor- und Sololicdem (MotiodieenJ hauptsächlich nur in 
der dort vorkommenden Verstärkung der Stimmen, wozu danu 
noch der verschiedene Tonumfang, der in Monodieen grösser war 
als in Chorliedem, und die durch die verschiedenen r e onui ptXo- 
notlug und futyoTiu&s bedingten Unterschiede hinzutreten. Es 
kam aher auch vor, dass Sänger tun verschiedenen Sümmregio- 
nen, dass Bass- und All-, Tenor- und Soprausäuger in demsel- 
ben Chore mitwirkten. Auch dann, sangen die Lhoreuten die 
blosse Melodie, — jetzt freilich nicht unison, sondern in Octa- 

1) Wir gebrauchen das Wort Polyphonie natürlich im antiken 
Sinne {wie Pltilarch) als Oegensati Ton Unison — nicht im Sinne der 
neuesten modernen Theoretiker, wie Man, »u Polyphonie von meh- 
reren eolhBtündigen Stimmen gebraucht wird. 
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ven. Aristoteles Prob). 19, IS sagt: jj 3iä xaaäv avptpaivla aSi- 
Titi ftövov, von alle» Intervallen oder Accordcn, ilie gesungen 
werden, ist die Octave die einzige — Quarten-, Quinten- und alle 
übrigen Accorde kamen also innerhalb des antiken Gesanges nicht 
vor. Vgl, Aristol. ProM. 19, 17: Aiäntvzioix aiovatv ävrfyava. 

Die Mehrstimmigkeit wurde durch die zum Gesänge hin- 
zutretenden Instrumente bewirkt. Diejenigen, welche annehmen, 
dass diese der Smgsthmne unison gewesen seien, berufen sich 
niissveisländlicli auf die oben angerührte Stelle des Aristoteles, 
indem sie übersehen, dass hier bloss von einem «oftfOni, vom Ge- 
sänge, aber nicht von der Musik überhaupt die Rede ist. 

Die G liii ] i in haben dieselbe Vorliebe für Meli rslinunigk eil. 
wie die ineisten übrigen Völker. Aristoteles Probl. 19. 39 fragt: 
Weshalb hören wir lieber Accorde als Gl ei eh klang? Aiä cl ifitov 
foti io evptpiavoi' iov öftoajoiVou ; Kur in der frühesten Periode 
der griechischen Musik soll die Instrumentalbegleitung dem Ge- 
säuge unison genesen sein (Plnt. Mus. 28], Man nannte dies 
jroo'sropiJa xqovciv. Wie Einige glaubten, hat zuerst Archllochus 
die Mehrstimmigkeit eingeführl. Plutarch a. a. 0. sagt bei 
Gelegenheit der Neuerungen des ArchÜochus: oTovzta i'e Kai 
iijv Kpovoii> xrtv vTtö ri/y äärjv zovzov nqäzov ivgciv, zovg 
S' äozatovg nävza; [wohl izävza zu schreiben] itpofiofläa 
«poiiiiv. Der Ausdruck litö ti}v adije xpoiifiv bezeichnet chen 
diese durch Gesang und Instrumente hervorgebrachte I'olyphonie. 
So lesen wir bei Aristoteles l'robl. 19, 39: avftßalva ylvw&ai 
xa&üniti 101$ ini ijjv q>iijv Kpowuai * xal yao ovzoi zä Ulla oü 
jrpojouioijwrf; läv eis ifiizav xcaaOiQltpwiiv fü^poiVouDi jiäilov 
ici i^Iei i) Ivxoiat xaf s ipo ioü zilovg äiaipogalg. Der Ausdruck 
ni/osavkitv ist mit Tipo'eiopo'or xgoxittv identisch. Wir sehen hier- 
aus, dass in der alten Musik die Töne des Gesanges und des 
Instrumentes bald auseinandergingen, bald zusammentrafen. Hier- 
bei kamen auch solche Accorde vor. die, wenn sie das Stück ab- 
ü<-si']i hissen hätten, einen peinlichen Kilidruck gemacht haben «(ir- 
den (Jiinf iV) ; aber das Stück oder die Periode sihliesst mit befrie- 
digenden Klängen, in denen die Homophonie au ihrer Steile ist, 
und das Gefühl der UnbefricdigtbeH — sagt Aristoteles — wel- 
ches wir von diesem Schlüsse empfunden, ist dadurch völlig auf- 
gehoben. — Wir raunen hier nun noch den Ausdruck üirö rl/i- 
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ndr/r y.$ovttv erklären. Man könnte denken, er wäre davon her- 
genommen, dass die Begleitung sich in tieferen, unter den Ge- 
sangslfincu (iirö tijti äirjv) liegenden Tönen bewegt habe. Da- 
mit stimmt aber nicht Aristo!. Profil. 19, 12: Sia tt tä» xotj&mv 
tj ßafvziga inl to (Jlog Uqtßavti j Hier isl von einer blossen 
Instrumentalmusik die Rede: die lieferen Tone flieneu stets zur 
Melodieführung, die höheren zur Begleitung. Die uns erhaltenen 
Specialnotizen über antike l'olyphonie zeigen, dass es nicht an- 
ders war, wenn die Melodie gesungen wurde. Auch bei uns gibt 
es manche Stücke dieser Art (wir erinnern an den bekannten 
„Konig von Thüle"). Der Ausdruck vjio riji> ydljv xt/ovuv 
scheint vielmehr mit Rücksicht auf die Parasemantik, d. h. auf 
die Notirnng der Compostbon verstanden »erden tu müssen. Die 
Instruim-nialnott-n wurden nämlirh unterhalb der Gesjnimoti'n. 

ZU deiit'ii Mi- 3 ngrFr blasen «ecdi-n sidlliii. gischr irben , und SO 
wind auch die uns erhaltenen Nutenscalen. »eiche zugleich Ge- 
sang- und lastrnnieDlalooteD enthalte», ungerlcbUL spdejopffa 
npovfiv oder nQosavltiv hcissl luernacli dieselben Töne spielen, 
«eiche ilen Gesangnole» zukomme», vno tijv ü6i)v kqovuv hebst 
die unterhalb der Si»gt»>ti>ij .»ig cgebeni-n und von diesen ver- 
schiedenen Insiruinenlahiole» spielen. 

Ob nun freilich Arcbilothus mit Hecht al* I i., dieses 
üitii trpi udiju npou'dv Killen ilarf, Imbsen uir ilaliuige-lillt sein 
lassen; wird doch in dem angegebenen Capilel des Plutarch so 
Manches auf ihn zurück geführt, was ihm nicht gehört. Ich sollte 
denken, dass Terpander, welcher in der zweiten Generalion vor 
Archilochus am Anfange der Olvnipiadenrcchnung gelebt hat, 
jene Polypionie gekannt haben muss. Denn in einem nahen Zu- 
sammenhange mit ihm stellt, was Plut. Mus. 19 über die iipoü- 
atq des amvSciaxog rpo'iros erzählt. Hier werden uns specielle 
Accorde genannt, welche zu bestimmten Tönen des Gesanges er- 
klangen — (Juinten-, Quarten-, Terzen- und Sc cun den- Accorde. 
Jene Stellen sind bereits S. 80 und 89 besprochen; was dar- 
aus für die Eigentümlichkeit der allen Harmonielehre folgt, soll 
welter unten behandelt werden. 

Aber wie viele Töne der Begleitung konnten zu einem Tone 
des Gesanges angeschlagen werden, oder mit anderen Worten: 
wie viele Töne enthalten die Accorde der griechischen Musiki 

Griechische tiiimonik n. ■. w. 8 
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Plutarch a. a. 0. redet immer nur von zweistimmigen Accorden, 
aber daraus folgt nicltt. das« diu Kriechen mir diese gekannt 
hätten. Denn einmal ist es eine besonders altertliümliclie und 
einfädle Musik, welche Plutarrh hescbreilil, und sodann bat er 
auch gar keine Gelegenheit, von mehr als zweistimmigen Accor- 
den zu reden, denn er spricht nur davon, dass bestimmte Töne 
zwar nicht im Gesang« des ioo'™ s axorttumot vorgekommen, 
dagegen in der begleitenden *eow. s zu diesem oder jenem 
Tone de* Gesanges angeschlagen seien. Wir besitzen nun 
aber eine ganz ;him!j in Lüdie [Sadirii-hl. dass die alte Musik eine 
Polyphonic der Begleitung gekannt hat ; ja wir kennen noch 
den Künstler, der diese Polyphonic zuerst eingeführt hat. Es 
UlLasDB von Hermione. der auch noch als Lehrer des Pin - 
dar, als Pfeuges laller der Illivtbniik, als Begründer einer neuen 



beisst es bei Plut. Mus. 23: Aiaoq äi 6 'Gppiovevc tl? ttpi Si- 
SvQajißixljv äyayr'jV fifiaDi^aa; roi); fa&iieis xal avliav mJ- 
Ivtpavfa xataxolovO rieas lüthal tl •pööyyoig KuHiepjip/ifViji; X'-"r 
aäfuvos tlg fttidäiaiv itp xQoiinuf2<>™av i'iyayi novam^v. Der 
neueste Herausgeber der Plutarehisi bei. Sdn iH lässL hierauf die 
Worte folgen: uvro; j'oy ixiatpdayyov xijg Ivpag vnag%(rvOtts tag 
£?; TlfjuavSiiov tav 'AvjtOiIaiov Aiigaityiv tig nktlovag <p8Öyyoug. 
Sollte dies in der That eine Erklärung des vorausgehen den Salles 
sein, so wäre es eine ganz und gar verkehrte Erklärung, ganz 
abgesehen von dem Ausdruck fu; tlg TigttuvdQov. Jene Neue- 
rung des La sos in Bezug auf die Pnlynhnnie kann den Worten 
gemäss, die ich für unverdorben halte, lacht anders als mlgcn- 
dermassen verstanden »erden: „Lasos veränderte dadurch, dass 
er mit einer Polypionie der «Hol begleitete und sich 
mehrerer fern von einander liegender Töne bediente, die frühere 
Stufe der Musik." Die Worte ailüv nolvtpavla untoKolouOijacs 
heissen nicht: „er begleitete mit Flöten, welche einen Umfang 
von vielen Tönen halten-, sondern: „er begleitete den Gesang 
mit einer Mehrstimmigkeit der Flöten", und dies ist durch das 
folgende nUtaal ti <pf>iyyoiq *«i i,E e gi^lv 0t? xen ^ V o S erklärt, 
d. b. er bediente sich zur Begleitung nicht Eines Flötentones (der 
mit dem Tone des liesjugcs, in dem er iiiijjesdilagcii wurde, einen 
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nur zweistimmig eil Accord gebildet haben würde), sondern meh- 
rerer, und zwar hatten diese nicht dieselbe Höhe, waren nicht 
homophon, sondern Suggijiiiivoi, sie lagen fern von einander ab, 
sie bildeten „iioOtijfiHic". Die doppelten Adjcctive itXitoai te 
tf&oyyoig tiai äiEoeifiju'i'oic sind noih» endig, denn ein blosses 
jiteooi ip»6yyoig hätte auch bedeuten können, ilass die Instru- 
menlallönc. welche gleichzeitig ertönten, homophon gewesen wä- 
ren; durch den Zusatz o^epi (i/iiW? isl deren Verschiedenheit be- 
zeichnet. 

Wir lernen hiermit in Lasos den Erlinder der polyphonen 
Begleitung des C borge Sanges kennen, die also nachweislich schon 
der Generation vor Pindar und Aeschylus angehört. Wir dür- 
fen hieraus aber nicht den Schluss ziehen, dass bis auf Lasos 

zi gen Tone begleitet halle. Es beisst nur, Lasos hätte die iro- 
Ivtpaivut der Begleitung erfunden, er begleitete zuerst mit vie- 
len Tönen, darauf liegt der Kachdruck; mit zwei oder drei 
Tönen mochte man schon vor ihm den Gesang begleitet haben. 

Die polyphone Begleitung des Gesanges konnte entweder 
durch mehrere Blasinstrumente, wie bei Lasos, oder durch 
verschiedene, gleich* ei lij: ,-uijiesdiliigeiie Sailen eines Saitenin- 
struments, oder durch mehrere .Saiteninstrumente, oder endlich 
durch einen Verein ron Blas- und .Saiteninstrumenten ausgeführt 
werden; die leta Ige nannte All der l'olyphonie kommt bereits bei 
I'indar vor. So in der in dorischer Tonart gehaltenen dritten 
olviiipisdicu Ode, denn es heissl hier v. 0 IT.: Bei' Sieg des The- 
ron verlangt es, demselben „^op^ij»;« it xotxdoyaQW xa't ßnäv 
aiiläv Inlav rt Ulaiv avftfil^m nQinöi'tu;« , also ein Saiteninstru- 
ment, mehrere Blashislrumenle und die Melodie des Gedichts. 

Weiter aber als Iiis zur l'olyphonie der Begleitung sind die 
Griechen nicht gekommen. Line Polypbouie des Gesanges isl 
ihnen wenigstens Iii- <mM die arisliileli^lic Zeit nach" rislirh fremd 
geblieben und auch späterhin findet sich keine Spur davon. 

Um nun eine Einsicht in die Accoidcnlchrc der Alten zu 
gewinnen, müssen wir zunächst einen Blick auf die bei ihnen 
übliche Kiiilheilung der Accorde werfen (Euclid. 8, Aristid. 12, 
Gaudeul. II , Bncnn. I , 5). 

Zwei Töne Qp&öyyui') sind entweder gleich (ojiu? Ouyyot, 
8* 
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öfiörovoi), oder sie bilden ein Intervall. In letzterem Falle sind 
~'v entweder ffu(iyo)i'oi oder Aieipavoi. Zu den Oufigjü)i>o< ge- 
hören dioOrtavc, die Qninle und Quarte lUnlcrquintei, sowie alle 
aus der Verbindung einer Quinte, Quarte, Oetave mit einer »ei- 
teren Urtave liesfehrnden Intervalle (iia xaaäv, iJiö jrrWf , Sii tto- 
atrpijv, Sin nfnr xa\ Tzaaäv, ita TcaaaQiav xal nms£v, Hg tia xaaäv). 
Von diesen werden die Orlaveii- "ilci" l'<']i|ieliirl;iVt;ii-/rTnii' uiil ilfin 
specielicn Namen avutpwm und ävrlep&oyyot genannt. Alle übrigen 
Intervalle, ?.. lt. Terzen, heissen <pt>öyyot Siacpanioi, und zwar aus 
dem Grunde, weil man bei einem Terzen-, Seiten-, Sepli men -Inier - 
vall die beiden darin enthaltenen Töne als zwei verschiedene Tone 
vernimmt, während die beulen Töne der Octave, der Quinte und 
der Quarte oder Uiitcrnuinlc eine xoeovs, gleichsam nur ein ein- 
ziger Ton zu sein scheinen. So lautet die Definition der Alten, 
und wenn dieselbe für uns gleich etwas Befremdliches hat, so 
müsse.n wir doch darin so viel als richtig anerkennen, dass z. B. 
in einem Terzenaccorde etwas viel Bestimmteres liegt als in der 
Qninle: die beiden Töne der Terz treten schärfer hervor, hahen 
etwas Sei bs Land ig eres und gleichsam Persönlicheres, als die Lei- 
den Töne der Quinte. Man würde aber sehr irren, wenn man 
glauben wollte, dass die Allen nur ihre criifiojojvoi, nicht aber die 
Siäqaavoi als Accorde in der xgovaig gebraucht hätten. Bern wi- 
derspricht zunächst eine weitere Einlhcüung, wonach man ne- 
belt den Gv/itp oiroi und <!fiiajo)i'0( auch noch naga/paroi unter- 
schied. Bryenn. 1,5; Gaudenl. 11 i irapepwi» 6i of plant filv 
avfitpi&vov Kai itaiftii/ov, Iv ii ty xgovati gunviifttpot Ovtupavoi. 
Honig inl IQ luv tovbiv tpatvnat citco nopuraiiii plauv (/] Ixl 
ftopofifilijv (h) Kai hü Juö xävav ano [hjarov] MÜfam 6iai6>'t>v 
[g) lid maqafUa^v (h). Also die grosse Terz gh und die ver- 
mehrte Quarte fh sind ir«pnajiai<oi und erscheinen in der xpoü- 
oi; als eifLtpanQi. Hiermit ist also die AnwemluiiL' uiclil mir der 
grossen Terz, sondern auch der übermässigen Quarte für die Be- 
gleitung (*$ow«) völlig gesichert. Aus der S. 86 u. 119 naher 
besprochenen Stelle des Hutarclt ergibt sich dann weiter, dass 
die Griechen auch Secuuden. kleine Terzen. Seilen und Septi- 
men in der kqovgis gebraucht haben. 
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Die haimonischa Behandlung der Tonarten naoh ÄrUtot 
. ProbL 19, 39 und Plnt Mna. 19. 



monisimng der 
bei aus Plulorcl 
Ergebnisse ans 



I'roblcmnta neben iler des I'hitatch das einzige Materini über 
antike Hannoniairiiiig , unil so erhebt sie wenigstem auf eine 



abedefg« u. s. w. (vgl. S. 63). Doch wir lial.cn hier wie 
bei allen übrigen nur die zuerst angegebene Transposilmiisstufe 
im Auge. Der Ton e bildet in ihr den Grundion, er ist es, mit 
dem nicht nur die ganze Melodie, sondern auch die meisten pe- 
riodischen Sätze der Melodie abschliesseii, wie man sich aus den 

«■nn t II in ihm rm K-iut f K""* 1 ':'!» wül in 

sondern in der Terz e oder der Quinte ij scbliesscn. Ein mo- 
derner Musiker kann ein« solche dorische Tonart aui verschie- 
dene Weise harmonisiren. Er kann den Ionische» Ureikiang un- 
serer Edur- Tonart anwenden, — oder die Acconlc unserer Emoll- 
Tonart, — oder er kann sie als ein auf e schliessendes Amall, 
— oder als ein auf c sch liesseniles Cdur behandeln. Aber wie 
haben sie die Alten selber behandelt? Soviel wissen wir, dass 
hei ihnen die erste der vier genannten harmonischen Behand- 



US 
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[Hilgen Dicht möglich war, denn sie durften in der Begleitung 
keinen Halhlon zulassen, der nichl in der Trausposilionsshifc der 
Melodie enthalten war; also konnten sie den [Iroiklalig egish 
nicht anwenden. Wenigstens konnten sie dies in allen den Gal- 
lusen der um sisr Ii en Kunst nichl, wo das i liroiiuilisi-lir 'Fnilgc- 
sdilerht ausgeschlossen war, und das sind, wie wir seilen wer- 
den, hei weitem die meislen und hervorragendsten. Ebenso 
konnten sie sie nicht als Etnoll behandeln, denn es konnte in 
der Begleitung kein fa vorkommen, lieber die wirkliche antike 
Behandlung gibt uns die Nachricht von dem Prävoliren der (id<nj, 
des Tones a, AuFsehhiss. Wir wollen kürzlich die bereits oben 
S. 10!) angeführten Tharsachcn wiederholen. ,,ln allen gulen 
,, dorischen llarmonieen ist der Ton □ ein sehr häufig vorkommen- 
„der Ton, alle guten Componistcn verweilen oft und für längere 
„Zeil auf demselben. Verfassen sie ihn, so kehren sie bald wie- 
„der zu demselben zurück, was bei keinem andern Tone in die- 
,,ser Wiisi^ der Fall ist. Kr erst gibt der dorischen Tonart ihre 
„eigentliche Färbung, gerade so wie die griechische Sprache 
„durch die Auwendung gewisser Partikeln ihr eigentlich grie- 
chisches Colonl bekommt. Der Ton a klingt überall durch; 
„unser Geftihl hält ihn ln:i dieser Toiurt immerfort fest, sodass, 
„wenn er nicht richtig gestimmt isl, iiiidi alle übrigen Töne ver- 
glimmt klingen; ist er dagegen richtig gestimmt und ein ande- 
„rer, z. B. der Ten y, zu hoch oder zu lief gestimmt, so zeigt 
„sich nur dann die Unreinheit der Stimmung, wenn wir eben 
„diesen verstimmten Ton Innen, sonst aber niclil. Daher ling 
„man auch, wenn man ein Instrument für ein dorisches Musik - 
„stück stimmen wollte, mit dem Ton a an und stimmte nach 
„ihm die (ihrigen Tüne." 

Hiernach leidet es keinen Zweifel, dass die dorische Tonart 
in ihrer liannnniHi In n Bedeutung auf den Ton a hasirl war, es 
war die Tonreihe ahedefgu. deren Schliisston aber nicht die 
Pi-ime dieser Heüie, sondern der Ton c war. Sic isl eine nicht 
in der Prjtnc, sondern in der Quinte schlicssemle Molltonart. 

Ziehen wir nunmehr die Angaben über die Begleitung des r?o- 
no; tuioviaaxiq bei [Mut. Mus. 19 herbei, die wir S. 80. 89 erläutert. 
Es werden uns dort für die Melodie des Gesanges drei verschie- 
dene veroinfachle Scalen der dorischen Tonart genannt. Zuerst 
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hedefg. 

Hier fehlte in der Melodie der Ton n. alier als Accordtoit wurde 
er gebraucht zu c. d, e. g, also er verband sich mit der dori- 
schen l'rime e zu einem Quartenaccorde, mit der dorischen Terz 
g zu einem Seciiudciiarconle. inii der dorischen Uutersecunde d 
zu einem Quintenaccorde, mit der dorischen Unterteil c zu ei- 
nen) Sextcnacrorde. — Ferner die Srala 
tfgahed. 

Hier verband sich die dem Gesang fehlende ilnrisi'lic Octave c 
mit der dorischen Quarte a zu einem Quintenaccorde. — Endlich 
die Scala 

tfgah (0 tl 1. 

Hier verband sich die dem Gesänge fehlende Seile c mit d zu 
einem Seciimlen-, mit a zu einem Quiiitenacr.ordc. Der leichte- 
ren Uehersichl uviien drucken wir diese Intervalle durch moderne 
Kotüii ans; der höhere Tun des Intervalls l>e/eiclinel jedesmal die 
«iltfilrfi,. -l.-r iipfrr» a*!»; Iii !■■ iTf-in'lifiimiinj: imt ■>> III 4 




Am interessantes Ion zur ri rluiiiy mit der obigen Stelle des 
Aristoteles ist die erste dieser drei Scalen. Per Grundlou ist e, 
die Quarte desselben der Ton a — wir sehen in der That, dass 
der letztere in der Weise für die xpoüuis vorwaltet, dass er mit 
vier verseil ieilenen Tönen des Gesanges verbunden wird. Die 
hier gauz gelegentlich überlieferten und dem Zwecke der Dar- 
stellung gemäss immer nur durch 2 ISoleu angedcnleten 7 do- 
rischen Accorde können keine anderen sein als folgende (die 
Singnoie obeu-genommen): 
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(AJ e (c) c fei a a 



Dies beweist, dass in der Thal . wie e 
geht, die dorische Tonart ein in der Quinte t 
Moll ist. Dass die griechisbhe Musik unison war, wird nun Nie- 
mand mehr behaupten. 

In der iastischen oder hypophrygischen Tonart 
gahedefg hat der Ton e als pfmj xaxa »{mv 'TmHpgvytoo die- 
selbe Bedeutung wie a in der dorischen;, Alles was dort von o 
gesagt ist, gilt liier in der iastiseben von c, sie ist also harmo- 
nisch auf den Ton e basirt, ist ein in g, der Quinte von c, 
schliessendes Cdur: 



■Sä 



i zu unserem Moll verhält, so verhält 
n Dur. 

Die Sollseite oder h ypodorische Tonart ahedefga 
erscheint auf den ersten Anblick als ein Anioll. Das ist sie aber 
nicht, denn der harmonische Grundtou ist, nie wir von Aristo- 
teles erfahren, der Ton d als (i/oij xaiä ■a/ffiv 'TxoSmqlav. Har- 
monisch also liegt folgende Scala zu Grunde: def gahe d, und 
auf dieser Scala ist die Quinte 0 der Sebliisslon der Melodie: 



Diese Tonart kommt unserem Dmoll am nächsten, sie unterschei- 
det sich dadurch von ilnn, dass der seeliste Ton um einen Halb- 
ton höher ist: nicht 6, sondern h. Das AvSitsil ist also eine 
Molltonart mit erhöhter Se*te, auf welcher die Melodie nicht 
in der Prime, sondern in der Quinte abachliessl. 

Die lydische Tonart edefg ahe gilt gewöhnlich als 
unserm Dur entsprechend. Aber das ist nicht der Fall, denn 
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harmonisch prävalirt der Ton f als die fi/aij xma 9htv Av~ 
SCov. Somil liegt die Scala fgahcdef in Grunde, in der die 
Quinte c Auw mclinlischcii Srlilussion bildet. Dii?se Scala kommt 
unserem Fdur am nächsten, von welchem sie sich nur dadurch 
unterscheidet, dass die Quarte, einen Halbion höher ist: nicht b, 
sondern h. Die entsprechende Durtonart ist die äohsebe: Aeo- 
lisch und Lydisch verhalten sieb nie Dorisch und Jastisrh, wie 
unser Moll und Dur. Wir können daher die AvStoii iklinir™ 
als ein Dur mit erhöhter Quarte, auf der die Melodie in der 
Quinte c 9 bscblieset: 




In der miioljdischeii Tonart hedefgah ist der Ton 
e als die fi£nj xata Qlatv MtlaivSlov der die. Hnrninni« bestim- 
mende Ton, sie basirt also harmonisch auf der Scala efgahede, 
die Iiis auf den zweiten Ton f unserem Emoll gleichkommt, denn 
es stellt dort ein f, wo in unserem Emoll fis steht. Die niiso- 
lydiscbe Tonart ist mithin eine Molltonart mit verminderter Sc- 
annte, auf welcher die Melodie in der Quinte ahscbliesst: 




Tie phrygischc Tonart defgahed bat zum harmo- 
nischen Grundton den Ton g als die jt&ij xaza 9ktv (Ppuyfou; 
dieser ist es, der — um auf die Worte des Aristoteles zu re- 
curriren — am häufigsten vorkommt, auf dem die Begleitung 
am längsten und häufigsten verweilt und auf den sie immer wie- 
der zurückkommt, wenn sie ihn verlassen, ebne dessen lüul^en 
Gebrauch diese Tonart ebensowenig wahrhall phrygisch sein 
würde, wie die griechische Sprache ohne die häufige AiiMrinliin^ 
bestimmter Partikeln wahrhaft griechisch; es ist der Ton, der 
bei der Stimmung zu Grunde gelegt wurde; war er nicht rich- 
tig gestimmt, so erklangen auch alle übrigen Töne, auch wenn 
sie ihre richtige Stimmung hatten, unrein. — Bei dieser Bedeu- 
tung des Tones g ist es hiebt möglich, dass das Phrygische, wie 
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man annimmt, eine Art [Imoll gewesen s 
ähnlich wie Gdur geklungen haben: 



Es ist ein f.dur mit kleiner Senlime [f statt fis) , auf welchem 
die Melodie in der Quint« il abschließt. Zum Miiolydischen ver- 
hält es sich, wie lastisch zu Dorisch, wie Dur zu Moll. 

Die hj polydischc Tonart f gahedef ist die auffal- 
lendste von allen, womit ihr sjjfites Auftreten und die Seltenheit 
ihrer Anwendung übereinkommt. Der Ton h, als die (timj natu 
9iatv'TitokvSlav, liildel ihren harmonischen Crundlon und sie ist 
liiernarh anzusehen als die Tonreihe hedefgah, auf welcher 
die Melodie in f abschliesst. . Jene Tonreihe steht dem Ilmoll 
am nächsten, sie unterscheidet sich von demselben einmal durch 
die kleine Secundc (e statt eis) und ferner durch die verminderte 
Quinle (/" statt fis); gerade diese verminderte Quinte aber hildel 
den Absrhluss der Melodie: 



nicht 



I lll'V l ! 




. Dir i.bli 



Melodicon hiessen Dorisch, die Dur-Melodie 

*)*<■».■". u b'K' «b '■'■■i 1 *' •■ ■ • ■•■ Ii 'ri" -in- b' i 

ah. Aus der angegebenen harmonischen BoscIuuXcltfiel 
sich nun der verwiegende ßlagiaüschc Hau der Melmlieen, den 
bereits die IViilicstfn Hrplai hnnlr lonmssf tzen und den wir auch 



.■rklürl 



rrfleu 



ngriet 



, Jcl- 



ickte, musste das llrlh«! der 
i vorzugsweise für Klagelieder 
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gelten lassen wollen, allerdings höchst auffallend klingen. Jelzl, 
wo sich gezeigt, dass sie von unserem Dur wesentlich verschie- 
den ist , können wir uns mit jenem Urlheile wohl befreunden. 

Da» wichtigste ist, dass wir jetzt den llauplaccord für die 
ünoij) (oder »ifraj) einer jeden Tonart kennen. Wir können sa- 
gen, dass er immer durch die L'nlerqninle jenes Tones gebildet 
wird ; denn wenn die Griechen statt deren die OherquarU nen- 
nen, so beruht das nur auf der äusseren Form der Instrumen- 
talbegleitung, dass nämlich die Stimme der Melodie tiefer lag, 
als die begleitenden Stimmen (S. 113). 

Dor. Ion. Aeul. UvJ. Hliol. Pbryg. itipol. 

Gegen die Zulassung des Dreiklangs, wie wir ihn vorstehend für 
die sieben Tonarten angegeben haben, liegt ganz und gar kein 
Bedenken vor, denn das Vorkommen der kleinen Terz wird von 
Plut. Mus. 11) bestätigt, der uns ausdrücklich den Accord ac für 
den aitovSaaxbs tpdjtoj nennt, und das Vorkommen der grossen 
Terz für die «poüais bestätigt Gaudcnt. 1 1 in der S. 1 16 bespro- 
chenen Stelle über die lutgütpmvot. Das Nähere in dem Gapilcl 
von der MelnpSic. 



Viertes Capitel. 

Die Tongescblechter und Toniarbungen. 

§ 12. 

Die enharaoniachon und chromatischen Scalen. 
Alle bisher betrachteten Scalen waren diatonische, d. h. sie 
enthielten nur Halb- und Ganzton-Inturvallc ßfurovi« und ww»), 
und iwar waren auf ihnen zwei llalblon -Intervalle von einander 
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entweder durch zwei oder durch drei Ganzton- Intervalle ge- 
irennt, t. Ii.: 

iiiijiiT'iiT 

Die Griechen gebrauchten alier nach zwei andere Scalen, von 
denen die eine ein Intervall von einer kleinen Terz (ipiitfiiro- 
vmv), die andere ein Intervall von einer grossen Terz {ifcovov) 
enthielt. Die eisten: dieser Scalen nannte man die chromatische, 
die zweite die enliarmoiiisrhe, und man unterschied hiernach drei 
yivrj oder Twiseschlcchler : das yivoi dmroeoe, das yivog j^tojiKii- 
jtoi 1 oder das 2'." : ' : ."' Ilm ' diis fmnfiMir.lir ihIit ilir tti^DeiV 

Si-llisIvci'stiliHlticli pah es auch auf der diatonischen Scala Intervalle 

von einer kleinen 1 einer grossen Terz, /. It. c g und f o, aller 

dies sind *\isammengcsel/le Inlervalle, ihr.Gtjj/ifirn ffui'ffEro, wie 
sie die allen Techniker nennen , d. Ii. es liegt auf der diatoni- 
schen Scala zwischen den beiden Tönen, welche jene Intervalle 
bilden, noch einer in der Mitte [cfg und f g a)\ auf der chro- 
matischen und enbarmrmischen Scala aber sind diese Intervalle 
„unztisammengesetzte", otanqpara isvr&na, d. Ii. es kommen 
auf ihnen Intervalle von einer kleinen oder einer grossen Terz 
vor, ohne dass zwischen den beiden Grelizlünen eines solchen 
Intervalls noch ein in der Mitte stehender Ton vorgekommen wäre. 

D«B enhcirmonlaclie ß CBchlocli t. 

Ueber die Kiilsieliim;; dieser Scalen besitzen wir eine Nach - 
ricbl des Aristo* enus i'hil. Mus. II. Als ein st .Olympus beim Com- 
poniren die Melodie häufig auf die naQvnäii] (den Ton f) hinführte, 
bald von der xagöfitoos h, bald von der jifoij a aus mit Uebergchung 
der Itjaiiöc (des Tones g), so lernte er die Schönheit kennen, 

Tones g zu Thcil wird. Dein entsprechend construirte ? er ein 
System. ;uif welchem jener Ton fehlte und conipmirtt! auf dem- 
selben in dorischer Tonart: 

! _(_°-'J ■'■ 

i 2 1 i 

Die Entstehung des enharmonischen Tongcschlechts beruht also 
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auf demselben Streben nach Verein fad um;; und HcschrJnkullg, 
welches sich bei Terpander zeigte , als er für seine kitbarodi- 
scheii Nomen die dorische Trite, den Ton c, entfernte (vgl. S. 
84 fl.) Die vollständige enbarn ionische Scala entbehrte niebt nur 
des auf den Ifalblon e f folgenden Ganztons, sondern Hess fiber- 
haupl nach einem jeden Halbton-lnlervaüe den folgenden Ganz- 
lon weg [aurh nach h c den Gaflztnn tf). so dass in der vollstän- 
digen enharmo nis eben Scala das auf den Halb ton folgende Inter- 
vall jedesmal in einer grossen Terz bestellt: 

aim. Stttivjiifoev niot. ewimufrav 

Dialon. cfgahcile e f g a b e d 
Enhami. e f o h e e e f ab d 
Es wird sich aber nachher zeigen, dass im praktischen Gebrauch, 
soweit wir über denselben Angaben besitzen, nur nach Einem 
der beiden Ifalblon - Intervalle der folgende Ganzton ausgelassen 
wurde, also auf dem iwi V i. iIitft w &oi/ entweder der Ton g 
oder der Ton ,1. Dies nannte man ein gemischtes Tollgeschlecht: 
der obere Thei! der Scala war enharmonisch . der untere diato- 
nisch, oder umgekehrt der obere diatonisch, der untere enhar- 
monisch (Aristo*, p. 44). 



■md gar ni 
and praktis 



den Ton die Bezeichnung 3 gebrauchen. Die vollständige en 
monisebe Scala dieser Art enthält nunmehr folgende Töne 
folgenden Namen: 



Intervall 


1 Folgen- 


. Halblo 


n.Inler- 


e ailgei 
ei. Ein 


solcher 


: eiston , 




rtr kfinr, 
riechen 


<cn ganz 
gekannt 


das Vie 


rlclsrim- 


en hiernach für 


ervalle Ireuiicu- 
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und analog auch die Scala des Systems awimfUrov. Man be- 
hielt also für die unharmonische Scala die Reihenfolge der auf 
dee iliiilniiisrhi'ii Scala üblichen Tonnamen hei, obwohl der Werth 
der dadurch bezeichneten Töne für heide Scalen vielfach ein 
vi'iH liicdner war. Die durch den Namen vsimj, piay, nagätic- 
aag und vi/n; heiciclmclen Tünc waren auf beiden Scalen die- 
selben; m:m sagte deshalb, sie wären unveränderlich: ipi>6yyoi 
tattittg, ijfeiiovvTcs, äxlvi)ioi, pivovitq, rixltvitg, immobiles, stabi- 
les, slaluli. Die übrigen Töne waren verschieden, man nannte 
sie ilr«]i;illi die m r.'tudcrlichcn: Hivoiififvoi , tpefa/tevot, xixhpi- 
voi, mobiles. 

Nachdem l'lnlarch a. a. 0. gesagt, dass Olympus selber hei 
seinen in dorischer Tonart gehaltenen enharmonisehen Composi- 
tionen die enharmoui seile Diesis noch nicli! geliriiiirlit liahe, fährt 
er fort; vhhqov i'c ro qpxTOnov diijg&hj Fv i£ zotg Aväloig xai 
iv ro« ÜQvytoi!. Damit ist freilich nicht gesagi, dass der Vier- 
telston bloss in Irdischer und phrygischer Tonart vorgekommen 
sei, aber für diese beiden Tonarten steht seine Anwendung fest. 
Wir lernen hieraus die Gattung der musischen Kunst kennen, in 
welcher der enbarmonische Viertclslon seine Stelle halte. Do- 
risch, Lvdisch und Phrygiseh sind die drei Haupllonarlen der 
Aulodik und Aulctik ■ — mithin müssen wir den Gebrauch des 
eiilhintmiNM'lien TongvsL-hlechts ?uriiii.'h>[ der Aulodik und Aule- 
lik vindieiren, um so mehr, als der Aulode und Aulele Olym- 
pus ausdrücklich als der Begründer desselben genannt wird. 
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Der Grnndton der plirjgischen Melodieen ist d. In der 
vollständig enharmoni sehen Seal» kommt der Ton rf nicht vor. 
So folgt denn, dass be" der Anwendung der Enharmonik für die 
phrygische Tonart, welche den Grundinn d nicht entbehren 
konnte, die Scala eine gemischte sein muss: 

d e ä f ' a k 3 c d, 
es kann höchstens der auf das HalbUm-liilenall folgende Ton g 
weggelassen sein (vgl. die weiter unten zu besprechende Angahe 
des Plolemaeus über die praktisch gebräuchliche chromatische 
Scala). Aber auch dieser Ton g kann für die Begleitung nicht 
gefehlt haben, denn als (t/oi; xazä ölaiv Qgvyiov ist er ja der 
harmonische Grundion dieser Tonart (vgl. S. 121). Es muss 
also hier dasselbe der FoH gewesen sein, was uns Pint. Mus. 19 
von dem Gebrauche des terpaudri scheu Heplachords, auf wel- 
chem der Ton c fehlte, berichtet: die Xfoiiis gebrauchte den 
Ton, dessen sich die Melodie enthielt, — oder mit anderen Wor- 
ten, das die phrjgisch-enharmonischen Melodieen begleitende In- 
strument halle eine diatonische Scala. Zu dem Vicrtelslone wur- 
den keine Accorde angegeben, wie wir ans Plut. Uus. 28 erfah- 
ren, der von demselben sagt: cha xal rö (it) Svvao&ai Jr;ai9ij™i 
Sti (Sv)npavlai lö piyeQog, xa9«jt£p to r£ iffitövmv xol tiv ro- 
vov xal I« Zorne! ii im» ioiovtoji' itaet'iyivtan; wobei man Ari- 
ele«. Hann. p. 24 über die Bedeutung des technischen Ausdrucks 
ia Öta avpipaviag h^ßampiv« vergleiche. 

Ter enharmonische Vierlclston wird also in der Zeit nach 
Olympus hi den phrygischen und Mischen Melodieen der Aulo- 
den und Aulelen nngewandl, ohne 'aur die harmonische Behand- 
luug einen Einfluss zu haben. Kur die dorische Tonart iiess 
man, wenigstens wenn man nach aller Weise spielte, die Vier- 
lelstönc aus, und die dorisrh-cn harmonische Tonart bestand so- 
mit also bloss >it dem auf das Halbton-lntervall folgenden Intervall 
einer grosse Terz efa. Plut. Mus. 11: ro r «<t h> i«f uteats 
ivagnoviov stvxvov a viv iqüitui {il. h. die auf die fti'aij a des 
avoTtjfiu aunjjifiivov folgenden Viertels Iii ue aSb) 

e f a aib (<:) d 
av doxii ixilvov (dies Wort ist einzufügen) roü Ttoiijroü iki 
(d. b. des Olympus), fyiiwv 6' iazi avnöilv läv vi; b^bixo); 
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uvog nuloOiroj önoiioTj, tmvv&nov j>äp ßovlcrat elvaf xal TO iv 
Talg niautg ijjutöviov, efgabd, — also mischen der pkti~.a 
und der ip/iij awf^lvov 6 kein Vierfelston. In seinen Ar- 
cliai p. 23 sagt Aristoienus von dieser alleren en harmonischen 
Tonart folgendes : "Oci i tm u$ iitXonoila Saövov lnavov ito- 
.ilso eine Composition, nie sie Arisloienus in dem obigen 
Fra^im-nle bei Plularch als die des Olympus beschrieb; xal ov%\ 
ipaviOTazij y£ t aXla 0%toov fj %ttXXfmtj totf fttv Ttollois tojv vvv 
üiciajdvav (ipusiH^^ oi nävv tviiflöv Arte yivana lUvtäv ina- 
%Qütlai umoig- %aig ü «vveiQwpiims täv «fjafrüp Tpönttv, toft 
Tf rrpairoic «oi roij icyitQoit (navüg äijlov lati 10 i£j>o'(«tw. 
Von dem Vierlelstonc der enharmonischen Tonart sagt Aristo*, 
ibid. p. 19: TtUvralat otjru Kai /lölig jinä nollov növov aw- 

fS/fftai ij ata&yetc. Man gewöhnt sich also an diesen Ton nur 
mit grosser Mühe und Schwierigkeit. Dasselbe wird auch von 
anderen gesagt. Theo Smyrn. p. SS mit Berufung auf Arisloxe- 
lius: Fffri äi SvgfUläitjtov Kai ms ixsivög 911(1«, tpiXireiyo» xal 
tmliijs itöiitvov avvqQitas, oOcn omT tig Z9^ aiv §a&lag (p^nni. 
Arislid. p. 19: toie W nolloi> löitv aSvvazov' o&tv anlyvaaäv 

ttVEg TljV («Iii il/äü'ii' irfiriiditfi' r)jf( iije m'.TMl' {so ist statt avilüv 
zu schreiben) uaHbemv xal navtüüg ätiiXnStirov clvai td Stä- 
utijfiir «nola/Joirtf. Die in dem zweiten Theile dieses Satzes 
enthaltene Nachricht, dass viele Musiker, «eil sie nicht mehr 
fähig waren, den Viertels Ion zu unterscheiden, diesem Intervalle 
seine praktische Anwendbarkeil absprechen, ist uns ausführlicher 
rillt. Mus. 38.39 überliefert; wir haben oben S. 55 ff. nachge- 
wiesen, dass dieser Theil der piutarcliisi-lien Sihrifl aus Arislo- 

t. i.ir. . i.lj. l.nl 1,1. und «tf ■lls-f .'•!' II- -I 'm ii li'.'-iiilif ■ 

len Worten des Aristides näher vergleicht, der wird erkennen, 
dass auch Aristides aus derselben Stelle des Arisliiseiius geschöpft 
hat. Arisloxenus also, obwohl er von der {{rossen Si'liwtciii'keit 
der Vierte Ist üne redet, tritt also gleichwohl als Vcrlheidiger der- 
selben auf im Gegensalz zu einer neueren Hichtung der Musik, 
die von ihnen nichts mehr wissen wollte. Interessant ist der 
hier uns gebotene ehronu logische Anhaltspunkt. Zur Zeit des 
Arisloienus, sehen wir, war die Anwendung der VierteUlüiie 
schon sehr im Verschwinden begriffen. Plolemaeus weiss von 
ihrem praktischen Gebrauche nichts mehr, obwohl er mit der 
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chromatischen Stola noch ganz vertraut ist. Gaudent. p. 6 sagt, 
dass auch die clj [-niunl Scala tu seiner Zeit bereitswie ver- 
schwunden sei: roiro yäq fiänav iiöi TfHÜi' [sc. to Jio'totov) ijrf- 
noi' fori ro vt*i ptl«cWjifiw, tü" 0*£ Joijiiüv d'uoiv ij Jp^ffis 
hltXoodvut xivSvvevtt. 

Der Gebratirh der enharmonischen Vierte Ist ftne gehört also 
der eigentlich klassischen Zeit der tiriiThisi hi-n Musik an. Es 
waren die Virtuosen des Sologesangs [die avlnM) oder des 
Flfitenspiela (ovAipof), welche diesen Ton gebrauchten; ein be- 
sonderer Hei/. lÜr ilie Zuliiiirr imichlir ^ernde in der Bewältigung 
der durch jenen Ton (iclioicnen Se-Ii« ifj-iijkciii-ii lingen. Wie wir 
aber auch immer über dieses unserer Musik so gänzlich fern- 
siehende Intervall iirtheilcii inö^en. es ist nicht bloss Thatsache, 
dass es bei den Alten vorkam, sondern auch, dass es in der 
Theorie der allen Musik eine sehr grosse Rolle spielte. Dies 
gilt besonders für die vorarislojcnische Zeit, Denn wir erfah- 
ren aus Aristo*. Harm. p. 2, dass die Scalen, welche seine Vor- 
gänger in ihren Schriften aufführten, bloss enharmonisclie Ocla- 
chorde mit Vierlclstöncn waren — auf diatonische und chroma- 
tische Scalen halten sie keine Rücksicht genommen. Noch grosser 
wird sich die Bedeutung der Vierlelslüne für die alle Theorie 
herausstellen, wenn wir sehen werden, dass das anlike Kotensy- 
slem der Instrumentalmusik gar« und gar auf dieselben basirt ist. 

Dos Chtomi, 

Die chromatische Scala kam darin mit der eniiarmonisclien 
überein, dass auf ihr der auf den Ilalliton hc und cf folgende 
Ganzlon rf und g fehlte. Aber nährend in der cn harmonischen 
nach Hinwegnahme dieses Ganzions zwischen Ii und c und zwi- 
schen e und f ein Vierlelslon eingeschaltet wurde, bestand die 
E igen I Ii ü ml ichkeil der chromatischen Scala darin, dass auf den 
Halblon Ii c ein fernerer Halbinn eis und ebenso auf ef der Halb- 
lon fis folgte. So schlössen sich hier zwei Halblöne unmittelbar 
aneinander und auf diese folgie ein Intervall von einer kleinen 
Terz /ij a und cii e. Die Terminologie ist der der enharmoni- 
sehen Scala durchaus analog, nur dass hier selhslveraUndllch 
die Zusätze xe^fiutnio; zu den ihr cigenthümlichen Tonen hiu- 

Cricchiichc Hirmanik u. e. fr. \) 
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zugefügt wurde. Aucli die Ausdrücke foidiEs, xtvipol, Si 
nvxvol, Ttvxviv kehren hier in derselben Weise wieder: 




Die vorliegende Scala enthSH ein j;ptü(iß öfiiKrov. Es kam 
aber auch vor, dass auf derselben Scala das chromatische mit 
dem diatonischen Geschlecht verbunden wurde. Dies deutet Ari- 
sto Jen us Hann, (i. 44 an; tcbv fiilog latta ijioi iurxovov ij xQm- 
ixaimov ij ivopfioVioii jj fiixrov in xoiixtav if xotvov TOVtav 
(vgl. Euclid. p. II). Eine solche Verbindung des Chroma mit 
dein gewiitiitliihfii ilbümisdini Gcscliledile Ipiypa tov ^pülfiffios 
npä$ t6 ätdrovov) bespricht Plolemaeus in den bisher unberück- 
siclitigt gelassenen Stellen, in welchen er von den im piviktisehni 
Gebrauche der Kilharoden und Lvrodcn vorkommenden Tonar- 
ten redet: 1, 16; 2, 1fi; 2, 1. So dunkel diese Stellen auf iren 
ersten Augenblick erscheinen, so leicht wird ihr Verständnis«, 
wenn man weiss, dass die daselbst 7.11 Grunde gelegte ivo/iaala 
tpdoyytov die S. 103 besprochene öimjioato Sota Qlaiv ist. Wir 
erfahren unter Anderem folgendes: 

Die hyjindoriscbe (oder äolisebe) Scala von der ünirnj bis 
lur utj'iij kdik dlatv 'fjrodoipi'ou war hei den Kilharoden eine 
doppelte: 

entweder ahedefga 
oder a h c il e ffis a 

Hie erste dieser Scalen ist eine rein diatonische, die /.weite ist 
ui der Tiefe diatonisch . in der Höbe chromatisch. Die auf die 
erste hasirten äolischeri Gomposilionen hiessen in der eigenUiüm- 
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liehen Schulsprache der Kilharoden xaza räg rpiio? upfiojW, die 
auf die zweite basirlcn hiessen rponixoi oder zt/önoi, ein Na- 
men, den Porphyriiis (wühl nicht ohne Missversländniss) im Com' 
mentar iu Ptolem. p. ICUi folgende! aimssen erklärt: rpo'nouc ii 
Ivzavöa xaltt o JlTOtepmog re tov ilpfioOfi^vou yivi} SiMp vito 
tüv Xi&aiftpdäv palaxä föduma xalavvroi. Tgönoi ü loiavza 
fivif ic^aqaynnivavTBi iiozt Svtaztv ijj avzt&v, Tiori lizt io 
Ivag/iovioe, itozi ii Inl ro SutiQvOv tj&og tgiatedat. — Diesel- 
b«n Scalen kommen nun nach jem-ri Stell™ des Plolemaeus auch 
in den äolischen Compositionen der Lyroden vor; die Composi- 
linnen der ersten Scala huissen hei ihnen arEptn, die der zwei- 
ten Scala hbJoko, — Ausdrücke, die dem Wortlaute nach etwa 
dasselbe bedculen wie unsere „Dur- uml Moll-Mclodicen". 

Wir erfahren hiermil, dass das Chroma in der angegebenen 
Form von den Kilharoden gebraucht wurde und zwar in der 
äolischen Tonart (der xiSagaiixaiäzri. Arislot. Prob!. 19, 39). 
Ob auch in der dorischen Tunart u. s. w., das Missen wir nicht. 
Der Ausgangspuncl und das eigentliche Wesen des rhnmiaiisrhi'ii 
Geschlechts ergibt sich aus Aristo*. Harm. p. 23. Es war der- 
selbe wie bei der e u h anno ni sehen Tonart. Nachdem dort näm- 
lich Aristoxenus gesagt, dass es eine keineswegs zu verachtende, 
sondern vielmehr sehr schöne Art der musikalischen Composilion 
gäbe, welche darin bestände, dass man sich des auf den Halbtot] 
folgeudeu Ganztoiies enthielte, setzt er hinzu, dass diese Art der 
Melopöie bei den meisten in Vergessenheit ^fkoitimni wfuv; nur 
die bedienten sich ihrer, welche der alten Weise der Musik an- 
hingen; die meisten Neueren behandelten solche Com Positionen 
nicht mehr in der Weise der (alten olympischen; Harmonie, son- 
dern sie bewegten sich hierbei die meiste Zeil in den chromati- 
schen Tönen, tou'iou 6' ahum zb ßtivUa&ai ylvxulvav ätl. Also 
durch Hinzufügung des chromatischen Halbtons geht der Charak- 
ter der Strenge und Erhabenheit, welcher durch die von Olym- 
pus eingeführte Auslassung des Ganztons her vorgebracht wird, 
wieder verloren, die Melodie wird weichlieh. Mit dem hier an- 
gegebenen Charakter der chromatischen Tonart stimmt Arisü'd. 

Quillt, p. III : das äiäzovuv ist ayetruntüv r,ul niisnjpo'ripoi', das 
Jipüfja ist yitazöv rr um jwpo'v. 

Die alte Composi tionsu eise des Olympus also, welche auf 



132 IV, Diu Timmel ilfrlil!':' und Tonfarbungen. 

Aurlussiiiif; !-'<:»■ issui 1 l'iini' beruhle, hielt sich in dieser sirengen 
Form zwar nocli bis zur Zeit lies Arisioienus, aber sie wurde 
nur seilen angewandt. Man fügte gleichsam als Ersatz für den 
weggefallenen Ton neue Intervalle hinzu: die Aulelen und Aulo- 
llen den künstlichen mir! sclme.r darzustellenden Vierlelston, die 
Kitharodcn den weichlichen Üiroma-Ton — jene für die Irdischen 
und phrygisdieii , diese für die änfisrlien Melmliccn. Wie also 
der cti harmonische Viertelslon eine Neuerung der Aulcten und 
Auloden ist, so ist der ehr uma tische Halbion eine Neuerung der 
Küharodeii und Killiaristen oder Lyroden; als Erfinder wird von 
Plulochorus ap. Athen. 14, 637 F Lysandcr, ein Kitharist aus Si- 
kyou, genannt, über dessen Zeilalter nur snviel feststellt, dass es 
später ist, als das des Ardiilnrhiis ^vgl. Alben. I. 1.). Ausser bei 
Kilharodeii und Kitharistcn wurde das Cbruma aucli von den 
späteren Dithyrambikern gebraucht; ilion. comp. verb. 19: o£ ii 
SiShi^apfloTioioi . . . Koi tag piXadias it-ijUitiov Tore pb> bttfifUt- 
vlovq Ttoioü ftts , züil Si -^ajiiiTi '.'!.: , z.'n: AI <W;riti nv.' ; also in 
Verbindung mit dem diatonischen und cn harmonischen Geschlecht 
[vgl. Arislox. ii, Euelid. 11), Nach Plut. Mus. 20 haben weder 
Pbrynichus, Aesciiylus und die übrigen Tragiker nach Piudar 
und Simonides sich des ftirniiia bedient, obwohl dasselbe damals 
für die Kilbara längst bekannt war. Erst Agalhon machte un- 
ter den Tragikern den Versuch, dies Tongesr blecht einzurühren 
i.f'lularch. tjuaest. Sympos. 3, i : ov itfärov u's tgay^iiav ipaelv 
IfißaUtv xai imap%a, id ^aftenmöv. Agathons Vorgang scheint 
aber keine Nachfolger gefunden zu haben, wie aus den Worten 
Plut. Mus. 20 hervorgeht: lü yag ^mftazixä ylvti . .. TpayuSIu 
lihv oviijim xal tij'fWpov xixQijtat, Wenn hier I'lularch oder 
vielmehr sein« (.luclle Arislo.veims liitmisdzt: xiütiga di noUotg 
;fi'tra\ n'jiaßvilga tuayaSlug ovaa üpfcijs ^yijooiu, so dür- 
fen wir dies nicht allzusehr urgiren. Das Chronia ist selir früh 
bei den Kitharodeii aufgekommen, vielleicht älter als der Gebrauch 
des eil harmonisch eu Viertelstones, aber so all wie das diatonische 
Geschlecht ist es nicht (Aristid. Quint, p. III). 

Ueber die fiir das enlnirmonischo und chromatische Tonge- 
schlecht dngcl'iilirle 'J'eniiimdiiyic thjki'ci'., ßaiiimvHvoi , (iiouVlv- 
nvos u. s. w. gibt die Tabelle zu S. 132 eine UebersichL 
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Die Bostimmimg der Intervalle nach Pythagora«. 

Per Philosoph und Mathematiker Pylhagnras ') ist es. auf " ei- 
chen die AufäiiLT iIit Akustik y.iii'iick[iclii'ii. die auch für die mo- 
derne Akustik in n 1 Ii in ii iiit die iinvi'rn'n'i.li.ii'fii f'iMubmcnlc geblie- 
hen sind. Er nahm zwei Sailen von gleicher Länge und Dicke und 
bescliwerlr ?ir Wide UM hritiaiuler mit viTsehieilencu iclittu 
und ersatt hieraus, d.iss sieh die Tiinc auf bestimmte Zahlenver- 
hältnissc zurück rühre n liesseil. Daun brachte er unter einer ein- 
zigen aufgespulten Jsaile einen lii'ii i'jdii heu Sieg (payüiiov) au 
und schob denselben au verschiedene Stellen. Tlieiltc derselbe 
die Saite in zwei glciihe Hälften, se gab jede derselben die 
höhere Octave der ungeteilten Saite 
an; verbleiten sieb die beiden durch 
den Steg geschiedenen Tbeilc nie 
2 : 3 (läyog >ifu6l.iog), so hörte man 
die Quinte (Sia nlvre), — wie 3 : 4 
(löyog in/ifliiue), so hörte man die 
Unarte (die Tcaoäfwv). Dies Instru- 
ment, jtnviüi' genannt, blieb tu der 
Folge der wichtigst« Apparat für 
akustische Untersuchungen. Pytha- 
goras halte die unter der Saite be- 
findliche Fläche in zwölf gleiche 
Theile gelbcill und erhielt hier- 
durch für die Octave, Quarte, Quinte 
und Prime als Maass der Sailenlängc 
die Zahlen 6, S, 9, 12, welche also 
z. B. filr die dorische Scala die 
Maassc der Sailen ausilrft eklen, wel- 
che bei gleicher Spannung und Dicke die Töne e, k, n, e an- 



payaS. R , 



IJ Der inii LieriLtHT v,.rlif|-uiul<j Boriclit ilur SwVyÜingotcCT Ni- 
cbidhcIi. mm. p. 10 und darntis bei Gaudentiun p. 13, lamblich. vit. 
Pvth. 1. 20; Maerobius Koma. Scip, 2, 1; Boethms mua. I, 10) enthält 
im Einzelnen grnssr. Irrthtimer, für welche Pylbagor» nicht versut- 
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Da die Quinte um einen Ganzion höher ist als die Quarte, so 
ersah Pylliagoras aus seinem Kanon aueli das Zahlen verhältniss 
des Ganztons (coro;), 8 : 9 (Inöyioog liöyog). 

Y.u cirKT L't'iiJincni [teilnimmt;: der ganzen Scala sollten erst 
die späteren Pylhagorcer hei grösserer Ausbildung des Kanons 
gelangen. Pylhagoras glauhle sie dadurch linden zu können, 
dass er mit den erhaltenen Zahlen rechnete. Jedes Tclrachord 
(Quarten gyslem) enthielt zwei Ganzlöne und einen Halbton. Er 
nahm Cur die beiden Ganztöne dieselben Intervall zahlen an, welche 
sich ihm für das Intervall a — h ergeben hallen, 8: 9, 

a:ö 11:8 

Hieraus ergab sich dem Pylhagoras durch Rechnung zunächst 
das Verhältniss /':n=:9.9:S.8 = Sl : 64, und indem er dann 
ferner dies Resultat mit der Gleichung c : a — 4 : 3 combinirte, 
so erhält er als Verhältniss de* Halbton-Intervalls (itippa, oder 
nie man damals Much sagte, dfctfic) 1 ): 

e:f= 9.9.3:8,8.4 = 243:250. 

Pylhagoras konnte nun die ganze diatonische Scala, z. B. die do- 
rische, durch Zahlen bestimmen: 

ßafv efgahcdJ ö|v. 

Si i i TwT i - 

Der forschende Geist des Alterlliums lial wohl über keine 
wissenschaftliche Entdeckung eine solche Freude gehabt, wie 
über diesen Fund auf dem Felde der Akustik. In der Thal 
macht er dem Allerthum alle Ehre. IKc Töne hallen sich als 
verkörperte Zahlen herausgestellt, die qualitativen Unterschiede 



wörtlich gemacht werden darf. Diu zunlchst folgende Darstellung be- 
schränkt sich enf den Thcil dieses Berichts, der mit dem factUcbcn 
That bestände übereinkommt. 

2) Ebenso gebrauchte man damals für Sia rieaäfav noch den al- 
ten Namen evllaßa, für itä «ivee den Namen ii' ofciav (»gL daa 
Fragment des Fythogorocre Philolaos bei Nicomach. Hann, p. 14 ff., 
Ariitid. Quint p. 17, Heajch. i. v. ii' d£»if*. 
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Wahrheil dieses Gedankens gerechtfertigt; aber dem Allerthume 
mr nicht vergönnt, auf diesem Wege weiter zu dringen, man 

begnügte stell, jenen akuslisel Zahlen ciiu- absolute lli-ili'nUin^ 

zuzuschreiben und sie der ganzen übrigen Welt in einer rein 
[iliaiitastisclieil Weise zu Grunde zu legen. Die holte ethische 
Bedeutung, weiche die Musik für das Gricchcnlhtiin hatte, kann 
diesen Irrlhuni eiilstliuliligeii, der sogar soweit ging, dass selbst 
das Seelen- und Geistesleben hl jene /iililenvcrhfdliiisse gebannt 
wurde. Die ganze |ij Iii ogo reise ho und platonische Zahlenphilo- 
sophie ist auf sie gebaut. Die Zahlen I, 2, 3, -1 enthielten die 
drei consonircuileii lnlen;i[]r: -iauininufH. nämlich I : 2 die Oclave, 
2:3 die Quinte, 3:4 die Quarte), sie zusammen bildeten. den 
Fytbagoreern die Tetraklys. Addirte man die in ihnen enthal- 
tenen Einheiten (1 + 2 + 3 + 4), so ergab sieb die Zahl 10, 
und sn entstand der Jlegrifl der für die I'ylhagoreer so bedeut- 
samen uex«,-. Jteclmete man zu jenen Zahlen der cousnniren- 
den Intervalle noch die beiden Zahlen S und 0, welche das Ganz- 
ton-Inlervall enthielten, hinzu, so ergab sieh 1 + 2 + 3 + 4 + 8 + 9 
= 27; die einzelnen Siinmnmleii iiiil^amint der Summe bilde- 
ten hier mit einander 7, und so ergab sieb diu «inj. Das sind 
die sogenannten heiligen Zahlen der Pyihagorecr. 

Von der zuletzt genannten llep las gehll'lato bei seiner Con- 
struclioti der Wellseelc im Timaeus aus. Indem nach ihm der 
Wellhildner die Weltseele nach diesen Zahlen ordnet (p. 35. 36) 

t 2 3 4 Ü 8 27 
bringt er hiervon zunächst die Zahlen mit einander in Zusam- 
menhang, welche dtnläout äiaotypata (Oclaven) und ipHtlafftc. 
dwotijfiata (Duodecimcn) bilden: 
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Dann nlntml er in jedem Diastema als utirürtjTfj zwei Zahlen an, 
von denen die eine mit den beiden Grenz zahlen des Iliaslems 
(Stcga) in einer sieligen harmonischen Proportion, die andere in 
einer -leiten aruliim-ti^rLfii Pmptirlioll stellt; 

1 1 1 ' ? "j V f 1 ' '7 4 ' 2 Ö 8 

3:4 H:ft 375 3:4 S:0 3:4 3:4 N:0 3:4 

l I ' " 3 "z » j 1 **? _ W v" 1 ' 18 5» 

2:3 3:4 Sl8 2:3 3:1 JjB 2:3 575 2:3 

Von den so entstellenden bemiolischen, epilritischen und epogdoi- 
schen Diastaseis (2:3. 3:4, 8 : so Sagt Plato, wurden schliess- 
lich die epitritischen (und bemiolischen) durch (jro)>ao« zcrßlll; 
dann bleibt in jedem eine Diastasis übrig, deren Grösse durch 



3 tinläma Juranjßtrcs. 



I. Höheres 
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die Zahlen 256 : 243 angesehen wird, i- B. in dem ersicn ilipla- 




Dies sind die pythagoreischen Zahlen für die aclit Töne eines 
dorischen Octnchnrils, in welchem 1 den höchsten Griindlon und 
2 die tiefere Octave hezcirhilet. Für alle ilrei diph^isrtien iiml 
alle drei Iriplasischen Diastema!» werden sicli die von Plato ge- 
forderten Zahlen und die ihnen entsprechenden Töne folgender- 
massen darstellen: 



3 rqmXäuLa )ui«Tijpnna, 



13S 



IV. Die Tone eschl echter uml Ton Hirblingen. 



Auf der einen Seite haben wir drei sii li cnnlinnirlich an- 
einander srhlirssemle dorisrlie Odachordc, auf der anderen drei 
sich coiiiiiinirlirli aneinander srtilicssi'tule IHiilckadionlc, d. Ii. 
drei dorische Oclaven, welche in der Tiefe noch durch den nooj- 
itoujSavöiiEt'D; und die drei Töne Ixtntäv erweitert sind. Ileshalh 
gehen die letzteren, obwohl sie mit demselben höchsten Tone 7 
anfangen, viel weiter in die Tief« hinab (Iiis Contra-G). Noch 
ist zu bemerken, dass die drei Iriplasischen Scalen auf verschie- 
denen Traiisjiiisilionssliil'eri stellen: das höchste auf der hjpoly- 
dischen (ohne Vorzeichen), das miUlerc auf der lydischen (mit f»J, 
das tiefste auf der hvpophrygischen (mit l>i>}; das erste also gellt 
aus Amol!, das zweite aus Draoll, das dritte aus Ginoll. l'lato 
übersebreilcl nacli der Tiefe zu sichtlich den realen Boden der 
Kunst, der Traxls der Griechen sind so liefe Töne nicht bekannt, 
viiilii-si'lii'mlirh auch nicht die höchsten Töne der platonischen 
Scalen, l'lato will allerdings die gebräuchlichen Teilsysteme auf 
dir Weltsrelr-als deren haniifniisi'lie Ordnung übertragen, aber 
er erhebt sich auf einen übermenschlichen, idealen Stand[)uncl, 
der von der irdischen Musik nicht erreicht wird [Adrast. ap.Theo. 
Smyrn. p. 98). 

Wie Plate es selber gethati, haben wir in der obigen Scala 
den höchsten Ton = 1 gesetzt und hiernach die übrigen be- 
stimmt, wodurch sich in den meisten l'ällen Brüche ergchen 
mussten. Plate.' s Nachfolger, die filteren Akademiker, gaben den 
Zahlenwerlh der Töne in ganzen Zahlen an, indem sie 



ansetzen und hiernach die liderrti di|ilasisrhcn und tri plasi sehen 
Itiastemata bestimmen. Ilie 22 ersten Töne der Dodekachorde 
lallen mit den 22 der Üctachorde zusammen bis auf den achlzchn- 
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teil, welcher liier h, dort b ist. Die l'latniiikcr aildirtcn die von 
ihnen angenommenen Werlhe dieser 23 verschiedenen Töne riehst 
den Werlherl der übrigen 12 Töne der Dodekarlwnle . filmten 
noch eine Zahl hinzu, welche die tiercre Octavc des die Octa- 
chorde schliessenden Tons (E) bezeichnete, und erhielten so die 
Gesammtstimmc 114G95. Dies ist ihnen die grosse platonische 
Wellzahl, welche sämmtliehc verschiedenen Tüiic iW dipln-ischen 
Lind Iriplasisehen Systeme in sich ziisammcnschliessl.' 

§ H. 

Die Chroai nach. Aristoxenns. 

Wie die akustischen Zahlen nun auf den Kosmos angewandt, 
Tfie nach ihnen den Sternen ihre Bahnen und Entfernungen von 
der Erde angewiesen wurden u. s. iv„ braucht hier nicht weiter 
gesagt zu werden. Der Glaube au diese Bedeutung der Zahlen 
aber steht im Allerthum so (est, dass selbst ein so durchaus po- 
sitiver Mann wie Claudius Plolemaeus dieser Theorie unbedingt 
anhängt, ja dass er in dieser praktischen Bedeutung der Tonzah- 
len das eigentliche Ziel der &t«rtijfit( «ppo»)») erblickt und im 
dritten Theile seiner Harmonik diese «fpovixi] dtivajuj ausführ- 
lich darlegt. 

Nur Arisloxenus mit seiner Schule ist anderer Ansicht. Wie 
schon Aristoteles die Zahlen theo rie en des Plato und der Pylhago- 
reer bekämpft, so verhält sich auch sein Schüler, obwohl er in 
den Lehren der Pylhagoreer aufgewachsen ist, feindlich gegen 
die L'ehertragung der Töne auf den Kosmos. Leider aber geht 
er hier zu weit, indem er dieser ihrer phantastischen Conse- 
quenzen wegen der malhema tischen Akustik überhaupt ihre Be- 
rechtigung abspricht. Nicht durch Berechnung, son- 
dern durch das Gehör will er den Unterschied der 
Tone bestimmt wissen. Auf diesem Wege des Aristoienus 
konnte man im besten Falle nur zu sehr allgemeinen Resultaten 
kommen, eine eindringliche Durchforschung des Gegenstandes war 
unmöglich. Indess dürfen wir überzeugt sein, dass Arisloxenus 
als der Mann, der gegen die spinösen Berechnungen der Pylha- 
goreer die Realität der Praxis geltend machen will, von »einem 
Slandpuncle aus in den bloss auf das Gehör basirlen Beobach- 
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lungen so genau als möglich ist; wenn er uns Mittheilungen niaclil 
Ober das akustische Verhältnis; der Töne, so ist das nicht eine 
von ihm ausgeklügelte Theorie, sondern es liegt hier ganz und 
gar die Praxis der Musiker zu Grunde, die er mit seinem Ohre 
möglichst scharf beobachtete. 

Arialoxcnus geht von der Dicsis der enharmonischen Ton- 
art aus — dies sei das kleinste Intervall , welches man genau 
angeben könne. Das Halblon -Intervall (fjunöviov) enthält zwei 
Diesen, das Ganzion -Intervall (xövog) vier Diesen, die kleine Terz 
(tpitj.mio'vioi^ sechs Diesen, ilie gre-ssu Terz (ihovog) acht Die- 
sen , die Quarte zehn Diesen; die ganze Octave enthält sechs 
Ganzlönc oder zwölf Halhtönc oder vielundzwaniig Diesen. 

Hiemach bestimmt er das diatonische, enh armenische und 
chromatische Telrachord folge ndermassen : 



Hierbei haben die verschiedenen Gariitlöiio genau dieselbe 
Iniervall grosse , ebenso auch die Ilnlbtöne. Dies beweist er an 
folgendem Versuche [Hann. ji. 5G). Gibt man von dem Tone e 
einerseits die Olicrt|it:irle a, von dieser die grosse l'nlerlcrz f 
und von dieser wieder die Ohcrouarle Ii an, und gibt mau fer- 
ner von jenem Tone e die grosse Oberterz rjis und von dieser 
wieder die l'titenniartc dis an: 



so bilden dis und b ein reines Quarten- Intervall, In der grie- 
chischen Musik klingt also dis wie es, die Stimmung der Instru- 
mente ist also dieselbe wie auf unserem Ciavier, die sogenannte 
glcichscbwcbende Temperatur, in welcher die Unlcrsc Iii eile zwi- 
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sehe» di» und es, gis und «» ausgeglichen und alle Ganztönc und 
ebenso alle Halbtüuo gleich gross sind (vgl. Ddk-niuiin, dir Tun- 
leilern und Musikanten der Griechen, S. 22). 

Aber diese glcichschwebcude, Temperatur, in «elcher jeder 
Ganzton genau vier Diesen in sich begreift u. 9. W., isl nach Ari- 
stoaenus nicht die allein herrschende Stimmung. Es gibt näm- 
lich noch gewisse j£>oa!, Färbungen, Schaltirungen (Aristos. p. 
24 ff., 50 ff.; Arislid. 19 IT.; Gaudent. p. 5; Euclid. 10; Pto- 
iem. 1, 12; Anonym. § 54]. In dem diatonischen Telra- 
chorde efya wurde nämlich der Tun y bisweilen liefer ge- 
nommen und dies nannle man das dioioion naiaxov im Gegen- 
salz zu dem nach . gleiclischttrlicnder Temperatur gi>*liii]inlcti 
Swzovqv avvtovov, Dann enthielt das erste Gauzlon-Intervall des 
Telrachordes f — y nur ;i iiteug, das zweite y — a 5 Siktig. 

^ 10 iiieng ^ 

Surtovav fnaitaäv: e f ttlveif 'j IxßoXtj <• 
i Sä«. 3 iiio. 6 itta. 

Von diesen Intervallen sagtAristtdes p. 2S: „Die ävtaig dreier Die- 
sen wurde ixlccij', die imWi; dieses Intervalls wurde anovStiitaiios 
genannt. Die imtamg von 5 Diesen hiess Ixßoli}. Man bezeich- 
nete dies auch als ftaStj der lutervalle wegen ihres seltenen Ge- 
brauchs." Aebnlich ticissl es hei üaceliins p. II: "Exlti«s ow 
zi idTiv; oibv örco TiVOff qi&öfyov afiiovlag avt&wOt tjifj iil- 

acig ... 'Eußolij As ii foriv; nmrian nvog pQÖyyov äffioviag 

imia&äai itivtt Siiaug . , . Kai i; pt» txlvaig jiht« avtstv, T] öh 

Ixfiolli xtn' luicaatv awiexaiai. Schon vor dem alten Musiker 
I'olymnaslus aus Kohiplmn , dessen l.ehensaiter zwischen Thale- 
tos und Alkman fällt, waren diese Intervalle im Gebrauch, denn 
von ihm licisst es bei Plut. Mus. 29; r.ui tijf tslvOiv -tut tijv 
ixßoli)v italv fiEiJcu atnoHjxbiai ipaclv tiiniv. 

Auch für das chromatische Telrachord wir nach Ari- 
stoienus ausser der üben genannten auf gleichscb web ende Tem- 
peratur begründeten Stimmung (gpöp« tovtatuv) noch eine oder 

vielmehr zwei ändert' Sün iii^smli'n im Gt'lniiinli , das xgüfi« 

fioJoxov und das lyüuö ijuniltur. Im -^ä^a r^töhav wa- 
ren die beiden aufeinander folgenden Hai b ton - In terra He e — f 
und f — fts von gleicher Grösse, aber sie waren kleiner als im 
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gfeichachweb enden iptöjia lovuttov, das auf sie folgende kleine 
Terz -1 nie rvall war dagegen grösser als int tovtaäv. Im xtf&pa perla- 
*Av waren die wiederum unter einander gleichen Ha II) U)n -Inter- 
valle noch kleiner und das folgende kleine Terz-Intertall «och 
{tri'isw als im j;P"f n wtiliov. Aristoxenus kann dies Gr&ssen- 
verbällniss nicht anders als auf eine sehr romplicirle Weise an- 
geben. Er sagt, die Intervalle des ipräfin ijfiiöliov und futkamtt 
wären ükayat, irrational, denn sie könnten nicht auf die SUaig 
als auf das einheitliche Muass zurückgeführt werden. Im ^?äfo 
ißuökor beträgt das grosse Terzen- Intervall 7 Diesen, stellt also 
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zwischen der grossen und der kleinen Terz in der Milte; es 
bleiben fiir die beiden verminderten llalblüne 3 Diesen übrig, 
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ein jeder von diesen wird also die Milte zwischen der Diesis 
und dem gewöhnlichen Halblüne (2 Siiins) innehalten. Für 
das *p<üua ("»l«*«" müssen wir uns die ganze Quarte in 30 
klein nie Intervalle getheill denken, von denen je 3 auf die Die- 
sis gehen. Die beiden sehr verminderten llulbtöne umfassen je 
4 solcher Theilchcn, die sehr vergrößerte kleine Terz umfasst 
deren 22. 

Wir müssen es dem Aristoicnus wohl glauben, dass es in 
der griechischen Musik neben den Tönen der gleichst h «c b i' j i d i ■ 1 1 
Temperatur auch diese Intervalle des Smovov und %gcöau (iala- 
xbv und des xgäiia yiuöltov gegeben hat, und können ferner 
überzeugt sein, dass er das. was er borte und gewiss selber ge- 
nug praktisch ausführte, annähernd so genau bestimmt hat, als 
dies ihm möglich war. 

Was wissen wir sonst von diesen Intervallen? Wir haben 
zunächst hei [Hut. Mus, 3S und 3t) eine höchst interessante Nach- 
richt darüber. Der Verfasser dieser Partie, wer er auch immer 
sein mag, klagt darüber, dass so viele Musiker die enharmc-ni- 
sche Diesis nicht mehr zu gebrauchen verstünden, und widerlegt 
ihre Einwürfe, dass die Aislliesis ein so kleines Intervall nicht 
wahrnehmen könne. Sie denken nicht daran, sagt er, dass man 
dann auch die aus 3, 13, 7 Diesen bestehenden und die durch 
sie bedingten irrationalen Intervalle verwerfen müsste und sich 
keiner anderen Stimmung als des Stäiovov avnovov und des 
%$äpu lavtaiov bedienen dürfe. Wenn sie dies behaupten well- 
ten, so würden sie mit sich selber in Widerspruch stehen, 
denn sie gebrauchen ja jene Intervalle mit der grösslcn Vorliebe, 
da sie fortwährend die UjaviA und nagavijzat erweichen (/i«lai- 
iomw). Schon dasjhier gebrauchte Verhum ftalättuv zeigt, dass 
wir dies von dem /laXaxov Siäzovae zu verstehen haben. Ver- 
gegenwärtigen wir uns ein ganzes Octacliord: 

«sdi. aapuir. Iii. »njaV- T 1^'- f>Jr)j 

* f g j h c d e 



so sehen wir, dass gerade die hxavö$ Ig) der Ton ist, welcher 
nach Arisloxcuus' Angabe über das Siäxovov fioiosöv liefer ge- 
spannt wird, so dass sie mit der vorausgebenden mipirannj ein 
Intervall von 3 Diesen, mit der folgenden ufoij ein Intervall von 
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rn Telrachorde der Scala von der 
iebt der hiaväg genau die iranct- 
njrij (dabei- li%avotid^g genannt); die handschriftliche Lesart ««- 
povtjm; ist also ganz richtig und darf nicht, wie Volkmann will, 
in itaQvnäiag verändert werden. Wir sehen daraus, dass im Siä- 
■tovov nalaniiv sowohl diu li%avbg wie die n,agaviji-q liefer ge- 
stimmt wurde. 

Dann heissl es Heiler: iJiSrj Ji xai iüv fonaruv nvoj jnrpir- 



xapvnöiag gelesen werden, denn tp/iij und irajvjiotij sind die 
analogen Töne der beiden Telrachorde. wie ohen Itxuvog und 
jrapt.i'ijtt; (daher der Name woptwoiocidii; für die ro/tij). Die 
ipeöyytii iazäng, weicht' zugleich mit ihnen entsprechend nach- 
gelassen werden, sind die ihnen he nach harten inroiij und 
Drücken wir die tiefere Spannung der Saite durch ein dem Tone 
voran gesetztes * aus, so lässt sieb die hiermit angedeutete Stim- 
mung folgend einlassen klar machen: 



lieber diese Art der Slimniung linden wir in den uns zugekom- 
menen Nachrichten des Arisloxenus über die Stimmungen kei- 
nen Aulschluss, denn dort spricht er bloss von dem epitriti sdien 
Telrachorde, dessen TongrSssc hier durch die niedrigere Span- 
nung der ünarij und nnpßjijous überschritten ist. Wahrschein- 
lich ist die niedrigere Stimmung der h%ttwg und der naasvtfrq, 

vnraiisjj'i setzt, und wir werden dann diese Art der Stimmung von 
einem irrationalen Chroms zu verstehen haben.' 

Wie dem aber auch sei, es steht fest, daaa hei den Musi- 
kern ein Tiefersummrii bestimmter Sailen üblich war und dass 
man hier au viel Gefallen fmnl (xai i^» toiavcne tvotaiptiV pa- 
ItOiä nug otovtta inj» ffrtnjfiinoi- Kpifaiv). Das nähere Kingehen 

auf diese eigeuiliinulii-he Krsihri ti niWen «ir ilrm siebenten 

üapilel vorbehalten. 
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Fünftes capiteL 

Die Transpositionsacalen. 

§ 15. 

Die Tonoi im Allgemeinen. 

Wir haben schon bemerkt, dass die griechische Musik in 
der Mannigfaltigkeit der Transposilionsscalen mit der allerneue- 
elen fast auf gleicher Stufe stellt, obgleich dieselben dort in einer 
von der unsrigen ziemlich abweichenden Weise verwandt «erden 
und namentlich der vielfache und r.isrlie Wechsel der Transpo- 
silionsscalen in demselben musikalischen Salze, an den unser Ohr 
gewöhnt ist (das Mmluliren), hei den Alten etwas ganz unbekann- 
tes war. Die Griechen Hessen in einem und demselben Satze einen 
häufigen Wechsel der Ociavenga Hungen eintreten, indem sie die 
vci'-cliietlcrielt Perioden desselben bald dorisch, bald äolisch, 
bald iastisch, bald miiolydisrh schüessen Hessen u. b. w\, wie 
wir aus den erhaltenen Musikresleu ersehen können, aber ge- 
wöhnlich mit Bewahrung derselben Transposilionsslufe. also ähn- 
lich wie wenn wir Cdur und Amoll oder Esilur und Cmoll u. 3. w. 
wechseln lassen. Sie kannten zwar auch einen Wechsel der Trans- 
positionssturen, aber es war dies für dasselbe Stück, wie es scheint, 
meisl nur ein Wechsel von zwei benachbarten Transpositionssca- 
len des Quinlencirkcls, der auf der gleichzeitigen Anwendung 
des diazeuktisehen und Synemmenon- Systems beruhte. In der 
altern Zeit bediente man sich der l> -Scalen, von der Scala ohne 
Vorzeichen an bis zur Scala mit 5 oder 6 I». Die grössle Man- 
nigfaltigkeil stand hier der orchesliscben Musik oder dem Chor- 
gesang zu Gebote , die Kitharodik und Auletik ging höchstens 
bis iur Scala mit 2 oder 3, auch wohl mit 4 I*. Ein Grund 
dieses Unterschiedes mag darin beruht haben, dass innerhalb der 
Orchestik wiederum die einzelnen lyrischen und dramatischen 
Gattungen durch verschiedenen Gebrauch der Scalen auseinan- 
dertralen, doch lässl sich über das letztere aus unseren Quellen 
nichts mehr ermitteln. Derjenige Musiker, welcher die bis da- 

GrWekbrfH&HBOolfc 10 
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hin üblich™ Trati>positiimsscaIe.n in ein System brachte, ist der 
alte Pvthukleidcs , Agalhokles' Lehrer, oder Lamprokles, der 
Zeitgenosse des Aesfliylus und l'indar. und in seinen Jugend- 
jahren ein wenn auch nicht gleichzeitiger .Mitschüler des letzte- 
ren liei Agalhokles. Damals gah es fünf 'i'nmspositionssi'alen. 
Vielleicht ist es Dämon, der Schüler des Laniprokles , welcher 
diese Penlas zu einer Heplas von Scalen erweiterte. Der Ge- 
brauch von Kreuz -Tunarten in der griechischen Musik verdankt 
den i'i'itiif;JM i der Kithanulen zur Zeil lies prloponiiesi;(lieu 
Krieges sein Dasein, er drang von ihnen auch zu den Aulelen, 
die orehestisehe Musik hat sich derselben in treuer Dewahrung 
der alten Kunslnormen consei]ucul enthalten. Aber auch jene 
Kilhnroileu ii tul Aideleu gehraurhleti neben den älteren ^-Ton- 
arten nur Tonarten mit 1 oder 2 Kreuzen, weiter ging ihre Neue- 
rung nicht und selbst die Tonart mit Einem Kreuz wollte man 
sich nicht überall, z. H. nicht in Argos, gefallen lassen; auch 
der Theoretiker Ileraklides Ponlicus kämpft gegen sie an. Ari- 
sloxenus imlcss, so sehr er auch sonst den Neuerungen der spä- 
teren Zeit abhold, ist umsichtig genug, diese neueren Tonarten 
iu ihrer Berechtigung anzuerkennen; ja er stellt ein neues um- 
fassende!; System der Traiis|n^il ionssoalen auf, in welchem er, 
ähnlich »ic bei uns Bach in seinem „wulilleuipcrirten Ciavier", 
den säimnllirhcn Scalen des lluiiilciirirkels vmn Slatulptmcte der 
(,'h ii li-i linelienden Temperatur aus Rechnung trägt, und selbst 
den Tonarten mit 'S. 4, 5 Kreuzen, obgleich sie keine eigent- 
lich praktische iiedeul utig hallen und auch niemals erlangl (ia- 
hen, ihre Stelle anwies. Was in der späteren Zeil an diesem 
System geneuert wurde, ist von untergeordneter Bedeutung und 
braucht iu dieser allgemeinen lithorsichi film- die Ücschichle der 
Transposillonsscalen , die ich hier gegeben und im Folgenden 
näher zu begründen habe, nicht erwähnt zu werden. 

Der Terminus lechnicus für Tratisposilionsscala ist tövog 
oder auch rpoito;. Ich habe bereits oben gesagt, dass lövog 
auch zugleich der Ausdruck für die Oclavon galtung ist. Was 
aber noch mehr befremdet, ja in Verwunderung setzt, ist die 
Denennung der einzelnen Transposilinnsscalen. Ks kommen 
nämlich für sie die sämmtlicheu Namen wieder vor, die wir 
oben für die einzelnen Uctaveiigallnit^cn landen: Dorisch. Phry- 
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gisrh, l-ydiscli. IIjinHlnrisi'li , Ih [«>[dirygisi:li , Mixelydisdl, und 
später srllist Arolisih und Inalisch. Diese doppelte Bedeutung 

dcssrllirii [Sun s hat kni^c das V^i sLfi ndiii-s der Traiispesilidiis- 

scalen gehindert, ja man hat darin vielfach eine Neuerung der 
nachklassischcri .Musik gesehen, welcher das Verständniss der al- 
ten Musik völlig verloren gegangen sei. Es ist ein grosses Ver- 
dienst lioeckhs, zuerst iiber das Vcrhättniss von Oclavenga Hun- 
gen zu den Transposiliniisscaleu Licht verbreitet zu haben, und 

tit- Ii ihm I. ilxn K. II. iii. 11 l.-l l-rü .,,.* •]■• wi, I'iii,. I ,n, Z.is.ui- 

menhauge mit den antiken Koten weiter erörtert. Auch unsere 
Darstellung der :Jioi liaun eines kurzen Eingelieus auf die an- 
tiken Noten nicht ontrathen uml muss liier einen wenn auch 
kleineu l'uuct der Semauiik auiicipireii. 

Ii- i gl- i. Ii«. Im, | I,i 1 . - fiilirr [ .1.1 iii.a.f.i.i I jjil fi 

enthält die Oetavc Kl cliriniiLiliM'lie H.illili'me , i. lt. : 

eis ges ns 0 ccs his des es fes eis 
f fit g gis ii uis Ii c eis il Iiis e f 
f und eis, fis und //es, gis und ns klingen hier ühcrein. Wir Mo- 
dernen liezcirlnien dh:Si' Ti'uie durch dir itiicliplidirn vim <i Iii:, 
h mit den Zusätzen ix uml ts oder durch Liniennoteii niil davor 
geseiltem # oder k 

Auch Aristoxenus legt die glciehschwchende Temperatur zu 
Grunde (vgl. S. HO), ihm klingt, abgesehen von den künstli- 
chen xgottl, f und eis, fis und ges überein. So zerfallt hei ihm 
die Ürtave in 12 gleiche llalbloii-liilenaHe, aus denen sich eine 
cnronia tische Scala von 13 verschiedenen Tönen, oder die Octave 
nicht mitgerechnet, von 12 verschiedenen Tönen ergibt. Er 
macht jeden dieser Töne zum Grundton oder xgoslaitßavönivoc 
einer Transnositionsscala oder eines TÖvog, und so erhält er 12 
(resn. 13) Transposiliunsscalen. also so viel, wie wir auf iinserm 
Iiivier liervorzuliringen im Stande sind. Die Forin einer jeden 
TraiisiHisiiiimssaib ist eine doppelte: sie erscheint sowohl als 
dia/.riikliseties System von 15 Tönen, wie als Svnemmenon -Sy- 
stem von 11 Tönen; im erstereii Fallt: entspricht sie unserer 
Moll-Doupeloclave, im ziveiten stellt sie sich als die S. 95 erörterte 
)iiK;iliLilisi.lir Si-nhi d;ir. Von einer Anordnung' nach dem Qui n- 
leiicirkel ist hier zunächst keiuu Hede, es lieissl nur: der rävog mit 
dem licislen i'roslambanomenos ist der livpodorisclie, einen llalh- 
10* 
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ton höher liegt der Prosla mbanomenos des Tiefjihrygischen oder 
h sliscli e a , wieder einen Halbton höher der Proslambannmeuos 
des Phrygischen u. s. f., aar jeden Proslamhan omenos wird dann 
in gleicher Weise die betreffende Scala errichlcl. Berücksi eini- 
gen wir nur die in errichtende Scala des diazeuk tischen Systems, 
so ist dies Verfahren in der Aufstellung der Transpositionsscalen 
dasselbe, wie wenn wir mit Hinblick auf jene chromatische Oc- 
lave von f bis f sagen wollten: Es gibt ein Fmoll, ein Fismoll. 
ein Gmoll, ein Gismoll u. s. w., indem wir immer einen Halb- 
ton von der Tiefe zur Höhe neiler fortschreiten. 

Es fragt sich nun : in «elcher Weise entsprechen die alten 
xövoi unseren Transpositionsscalen? Wir können dies beantwor- 
ten, sowie wir'wissen, welchem unserer Töne der Prosla mbano- 
menos des tiefsten tuiu.-. <!■.'■= Hyjmitarisrhi-ii , ijk'idislrbl. Man 
nahm früher an, dass dieser liypodorische l'rosla mbanomenos 
unserem liefen A gleichstehe, und bestimmte hiernach die übri- 
gen. Doch ist dies unbegründet. Bellcrmanu und Forllage 
machten unabhängig von einander die Entdeckung, dass der hy- 
podorischc Prosla mb an omenos unserem F gleichzusetzen sei, und 
diese Entdeckung ist unzweifelhaft richtig. Sie folgt aus dem 
Verhältniss der antiken Noten zu deu modernen und lässt sicli 
hier auf verschiedene Weise deduciren. Am einfachsten wird 
wohl folgendes Verfahren sein. 

Die antiken Noten filr ' sämmtliehe Töne der Transpositions- 
scalen sind sicher überliefert. Wir wollen die Noten für die 
Prosla mhanomenoi und deren höhere Oclaven, die Hesai und Ne- 
lai Ilyperbolaion hersetzen zugleich mit den Namen der 13 ari- 
stoxeniscben und der zwei später hinzugefügten tövai. 
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Alle diese Notenzeichen iler beiden furtlaufenden Oclav-en- 
reihen bezeichnen Töne, die je uai einen Ilalbton auseinander 
liegen. Wir sehen, auch die Griechen haben gleich uns die 
Buchstaben des Alphabets, wenn auch nicht in der vulgären, 
sondern in einer alleren Form als Notenzeichen verwandt. Aber 
noch in einer andern Ki'/iifbung ln i filn l sich .die griechische No- 
lirting mit der unsrigen. Wie mir nämlich nicht für jeden Halh- 
lon einen besonderen Buchstaben gebrauchen, sondern den auf 
f folgenden IJalbtor ais fis, den auf g folgenden als gis u. s. w. 
bezeichnen, so haben auch die Griechen, wie sich aus den bei- 
den vorliegenden Notenreihen ergibt, in den meisten Fidlen zur 
Bezeichnung zweier aufeinander folgender Halbtöne denselben 
Buchstaben gebraucht, indem sie ihm zur Bezeichnung des hö- 
heren Halbtons eine umgekehrte Stellung gaben, in der ihn die 
griechischen Musiker weffut äntazeannivov nennen, z. B.: 
f und 1 wfyv opffov und aufcrtpBfifitcov, 
F und ^ itfapiut &q9ov und äaiar^aiinb/ov. 

Es würde also, wenn z. B. F unser g wäre, die Umdrehung des- 
selben Zeichens (das ilfappu ämarQaiiiiivov) ganz das nämliche 
bedeuten, was wir durch unser gis oder g mit vorgesetztem | 
bezeichnen. Dies Princip der ygäpfiaiB ömtotfianfiiva ist nun 
zwar aus weiter unten zu besprechenden Gründen theils in der 
Tiefe der liefern Octave nicht durchgeführt, tlieils lässt es sich 
für manche Noten nur durch näheres Eingehen auf die Form 
des ältesten griechischen Alphabets, dem unsere Noten entlehnt 
sind, erkennen und diese Betrachtung muss dem Capitcl von der 
Semantik vorbehalten bleiben, aber schon der blosse Anblick der 
vorliegenden Octavcn reihen , besonders der mittlem Partie vom 
phi'vgischen Proslanibanomenos bis zur phrygischen Mese, zeigt 
uns die Tbatsache: „was wir durch Erhöhung mit einem # aus- 
drücken, bezeichnen die Griechen in der vorliegenden Noten- 
schrift durch ein ypofifi« äneaiQamUvoii". Wir führen die eben 
bezeichnete Octave vom phrygischen I'roslamlianoinenos bis zur 
phrygischen Mese in ihren 13 chromatischen Ualbtiinen, die genau 
je ein Halb ton -Intervall auseinanderliefen, aus (5. 151)): liier ist 
von 10 Noten immer jede zweite das fpajifin ägraftfapfiEVov der 
um einen Halbton tieferen, mit Ausnahme der uten und 12ten, 
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r und K, ahcr auch rür diese gibt es, wie wir anderweitig wissen, 
lim einen Halbton höhere ppcfif""™ «««ftf«CffvB| T und M, welche, 
wie der Terminus der Musiker igt, mit fr- und 1 öfiOTora sind, 
also mit ihnen gleichklingend Indem wir sie unter die betreffen- 
den öfiotowB seilen, können wir nun ohne weiteres den Werth 
dieser chromatischen Octavcnrcihe in unser« Nolen übersehen: 



e eil d (Ks e f fis g gis a aü h c 
eis his 
Es muss nämlich bei der Identität der antiken und modernen No- 
tiruiig in dieser cliroma tischen Scala stets ein j>pnnfin njifOiptHiut- 
vov einer modernen Krt-uzfrlji'iliuii^tmte ei]i*pri'< hcn ; dies wird 
aber nur dann der I'ail sein, wenn wir e Bleich c seüen, dann 
isl r gleich e, und dessen ä-ittazQauulvQv -\ {eis] mit der fol- 
genden Kote dieser Scala f (f) bomoton u. s. w. Also der 
Proslambanomenos des phrvgisclic-it Tons entspricht unserem e. 
somit der um eine Quinte tiefer liegende Proslambanomenos des 
hjpodorischen unserem f und so weiter: 

H TP°- H j pcr-' 



F Fis G Gis A Ais H e eis d dis c f fis g 
a. T E 3 H R hE3h--ir/"^F 
Weshalb hier gerade als hjp od ort scher Proslambanomenos das 
grosse F und nicht etwa das kleine f oder ei [[gestrichene /"an- 
genommen ist, bleibt für die folgende Untersuchung zunächst 
gleichgültig; ebenso kommt es jetzt noch nicht in Frage, dass, 
wie Bellermann scharfsinnig nachgewiesen, der liyjjo dorische Pros- 
lambanomenos zwar mit Rücksicht auf die Transpositionsscalen 
unserem F genau entspricht, aber im Tone etwa eine grosse 
oder kleine Terz tiefer gestanden hat und in derselben Weise 
auch alle übrigen griechischen Noten. Wir haben den dori- 
schen Proslambanomenos oben als Ais, den mixolydischen als dis 
angesetzt. Ebenso auch Uellcrinami. Doch haben wir auch die 
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Itci'i'i'liti^nrif;, ji;iii>ii als /' und diesen als es zu fassen, denn die 
Crieiheii gehen in iliren ru'roi von der gleich schwell enden Tem- 
peratur aus. wo Ais und B, dis und fs identisch sind. Dass nur 
dies,: zweite Auilassuii- die richtige isi, und dass wir also in dem 
llcrisi heu ein Kimill. kein Aismull, in den: Mixnlydisdicn ein Ks- 
moll, kein Disinnll zu sehen haben, wird später beniesen «er- 
den, — vorläulig möge es als eine mögliche. Annalirne geilen. 



Das System der fünfzehn Trajispositioiuscalea 



2. Tief H) p ophr ygisch oder Hypoi 



J. Hoch llypophrvgisch od. H ypo phrvgisch schlechthin: 
OABcdttfgabTdäfg 
GABedt, f gal b7 

4. Tief HypolydUch oder Uypoäolisch. 

Gii Ais II dt 'Iis t fls yis ms h ITi dis e fis gü 
' Ott Ais 11 eis dis c fis Bis « >' eil 
5. Hoch Hj'polydisch oder Hypolydisch schlechthin: 
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6. Dorisch: 

B e da et f ga <it b ^dTs « J gTt m b 
B c des es f get tu b res des et 

7. Tief Phrygisch oder [astisch: 

H cit d e fit gis n h cTi ~d t fit g~0~ a H 
II ein d e fis gil a h 7 rf 7 

8. Hoch Phrygisch oder Phrygisch schlechthin: 
e d « f „ ns b 7d_7^7_g ^ b~ c 
o d et f g a. b e des es f 

9. Tief Lydiscb oder Aeoliseh: 
eis dis e fis gis a h eis dis e fis gis "7 ~h ca" 
eis dis c fis gis a h eis ~d 7 fis 

10. Hoch Lyrtisch oder Lydisch schlechthin: 
d t f g a b 7 7 ? g 7 b~ 7 7 

a e f g a b o'rf" a'f g 

11. Tief HixolydiEch oder Hyperdorisch. 
ei f get ai b eet des es f get at b ees des et 
et f get m b res des et fei ga äs 

12. Hoch Hixoljdisch oder Hypari astisch. 

' fit g ah^defyg'ähc'de' 
efisgaAcde~'fgli~ 

13. Hypermixolydisch oder H yperphrygisch: 
f g <-s IttoB/^MFr*;«?' 
f g as b e des es J ges es b 

Zu diesen 13 tövot wurden in der Zeil nach Aristoienus 
— „von den Neueren" Arislid. p. 23 — noch zwei Tonoi hin- 
zugefügt, die wieder je um ein Halhton-Intervall höher sind, und 
so ergaben sich im Garnen 15 roVoi: 

14. Hyperion« eh. 

fis gis a h rf« d" 7 flt- gis' 7 A eis 1 7 fis 
fit gis a h eis d e fis g H ~h 
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15. Hjuerljdlsch: 

S " * £ 4 TlL\±\'L^ "77 

. Die drei letzten sind mit den drei ersten identisch, nur dass 
sie eine Octavc höher stellen. So bleiben 12 in Wahrheit ver- 
schiedene xovot, welche, wenn wir das jedesmalig« hendekachor- 
dische System zunächst unberücksichtigt lassen, den 12 Moll- 
Transpositionsscalen unserer gl eich schweb enden Temperatur ent- 
sprechen. Ilypodorisch ist unser Fmoll durch zwei Oc!aven von 
F bis J, Tiefliynophrygisrh oder Hypoiastisch unser Fistnoll von 
Fit bis fit, dann folgt Gm oll, Gismoll, Amol], Bmoll u. s. w. 

Wir Modernen ordnen iinsurc TniTifpritiiionssralcn nach dem 
Qnintencirkel: Esmoll mit 6 1> Bmoll mit 5 V, Fmoll mit 4 K 
Cmoll mit 3 K f.moll mit 2 V u. s. w. Es wird sich alshald 
zeigen dass auch der praktischen Anwendung, welche die Grie- 
chen in den verschiedenen Galtungen der Musik von den xivot 
machten, diese Ordnung nach dem Qninlcncirkel zu Grunde lag. 
Auch in derjenigen Terminologie der tivoi, welche dadurch ge- 
bildet wird, dass vor die Namen Dorisch, Phrygisch, Lydisch, 
lastisch, Aeolisch die Namen „Hjper-" und „Hypo-" trelen, zeigt 
sich ein solcher Zusammenhang nach dem Qnintencirkel. Diese 
Terminologie ist iwar die am spätesten reeipirte (der Name Mi- 
xolydiseh ist alter als Ilypodorisch u.s.w.), aber wir wollen dennoch 
für die zunächst folgende Auseinandersetzung uns dieser späteren 
Terminologie bedienen. Nach dem Quintencirkel oder der xut- 
vteria xtna itrpajopd« (§ I!)) geordnet sind die iovoi folgende: 



Hrper. Piper- llvpsr- 




Dor. Hypo- Phrtg. FJypo- Ljd. Hjpo- 

dor. pbryg- Ijd. 




■ Hjpo- AeoT. Hvpo- 
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Die Griechen haben also 12 Transposilions seilen von 6 t* 
bis zu 5 Kreuzen, eine jede aus einer ]>o|>|i>.-loclim: bestehend: 
für die Tonarien mil 4 V, 2 t\ 3 Kreuzen kommen je zwei Sca- 
len mit verschiedenen Namen vor, die eine in einer tieferen, ilic 
,.ii.ln. in • iihi li.Jli.ritn 0'U'inlji.v — C« li»«n M'h lunltlid 
zwei Klassen unterscheiden: die b-Scalen (zu denen mir auch die 
Scala ohne Vorzeichen rechnen müssen) und die Kreuz -Scalen. 
Es wird sieb zeigen, dass dieser Unterschied auch noch in an- 
deren Stücken, sowohl in der Theorie wie in der Prärie, [von 
Wh liik'ki'it ist. Die ^-Scalen werden durch die Namen Dorisch, 
l'lii'y^istrli, Lydisch und deren Zusammensetzung mil Hyper und 
lly|ii> ln'7eirlini!l ; diu Ki-euz-Srnleii in gleicher Weise durch die 
Kamen laslisch und Aeolisch. Und zwar bezeichnet in der spä- 
teren Terminologie, von der wir jetzt reden, der Zusatz Hv|iec 
und Ilypo zu einer Tonart hinzugesetzt slels diejenige Tonart, 
welche ihr dem Quintcncirkel nach zunächst liegt: zu einer l*- 
Tonart zugesetzt bezeichnet das „ilvpo" die Tonart, welche in 
ihrem Vorzeichen 1 \> weniger hat, das „Byper" die Tonart, 
welche 1 V mehr bat, — in den Kreuz-Tonarten natürlich um- 
gekehrt. Die zwischen Dorisch und Phrygisch (t^^ und irjp 
liegende Tonart (^jj heissl Hypodorisch in der liefern, Hyper- 
plii'yjiHcb in der höhern Doppeloctate ; analog die zwischen l'liry- 
gisch und Lydisch, zwischen laslisch und Aeolisch liegende Tonart. 
L B-Tonarten.! 



Tieferes f- 
Hypodoriach 

3? Tieferes g-mQll 
Hypophrygiscu 



g Hühcrcs R moll 
Hyporlydiach 



Ljdisob 



§ 17- Gebrauch der Traiisposilionsscalen. 
II. Kreuz-Tonarten. 




ImSinne der Alten, die von der notvun-la «ad x£x$ä%oQSa 
reden, würden wir kurzweg wj.ru : Jlit „Hypo" liridihnen wir die 
um eine Quart« liefere, mit „Hyper" die um eine Quarte höhere 
Tonart als diejenige, wozu jene Wörter hinzutreten. Die Tonoi- 
Veraeichnissc bei Alypius und Gaudenlius sind so geordnet, dass auf 
jede Tonart die zu ihr gehörende Hypo- und Hyper- Tonart folgt: 

Lydisch, Hypolydisch , Hyperlydisch , 

Aeoliscli, IJypoäolisch, llyperäolisch , 

I'hrygiscb, Hypophrygiscli. 1 1 y j »t.-i-jjJ iryy i si: Ii , 

lastiscli, llypoiaslisili , llvperiastisdj, 

tlorisch, Hypodorisch , Hyperdorisch. 
Die zu Grunde gelegten Tonarten (ohne Hypo und Hyper] sind 
dabei chromatisch nach der Reihenfolge der Halbtöne, die ihren 
Proslambanomcnos bilden, geordnet, von der Höhe nach der 
Tiefe 



§ 17. 

Gebrauch der TranapositioiUMcalen. 

Man wird bemerkt haben, dass die meisten der für die To- 
noi vorkommenden Namen (wie Dorisch, Pbrygisch, Lydisch 
u. s. w.) bereits als Namen der 0 da vengatlu Ilgen dienen. Es be- 
zeichnet also Lydisch in der griechischen Musik zweierlei': ein- 
mal die lydische Octavengalluiig, d. h. unser Dur, und dann den 
lydischen Tonos, d. b. die Transposiüonsscala mit Einem l». Wie 
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diese Verwendung desselben Wortes für zwei ganz verschiedene 
Begriffe zu erklären ist. oder wie es kam. da« man den Namen 
der H da venga Hungen auf die Transposilionsscaicll übertrug oder 
umgekehrt, kann erst S. 170 dargestellt werden, Hier sei zu- 
nächst darauf aufmerksam gemacht, dass man sieh nicht durch 
die Uebereinslimmung der Namen zu dem Gedanken bewegen 



Transposilionssrala gesetzt gewesen, oder umgekehrt, es sei die 
lydische. TniiHpiisitiiHüttc-ila stets für die lydisehe tli'l/iveii^ithin:; 
verwandt. Und so auch hei den übrig™. Wir können bestimmt 
das Gcgentheil nachweisen. Alles was lins von Musikproben der 
Alten überliefert ist, ist in der lydiMlien 'rY;iiis|iiisiliiiri=.scala ge- 
setzt, 1 ) — wir werden gleich nachweisen, dass diese mit dei' hy- 
polydischen die am meisten gebräuchliche war, — aber was die 
OrlinriiiTüLliiiig- (»'trifft, welcher diese .Musik reslc angehören, so 
gehören sie entweder der dorischen oder iastischen oder äoli- 
seben an; von den Scalen der sechs Octavenga Hungen , welche 
Aristides nach Plalo gibt. Dorisch, l'hrvgisch, Lydiseh, Miioly- 
disch. Iaslisr.li, Synloimlydisch, sind die meisten ebenfalls in der 
irdischen Trausposilionssr.da gehalten,!') eine einzige in der hypo- 
lydischen. Und so müssen wir sagen, dass ein Tmios oder eine 
Ti.Mispdsitirinsscala für säminllicbe Octavcnga Hungen gebraucht 
wurde. Gerade wie in einer jeden der modernen TranspnsiliniiÄ- 
sraleii smvuhl Moll wie ] lur gesetzt werden kann, kann in jedem 
antiken Tonos sowohl Lydiseh wie Aeoüscb, Dorisch wie PI117- 
gisch ti. s. w. gesetzt werden. Die Musiker sageu ganz allge- 
gemein: mit dem zweiten Time des diazcukliselien Systems be- 
ginnt die miiolydiscbe , mit dem dritten die lydisebe, mit dem 
vierten die phry^isthi; OrUivciigalUmg 11. S. W-, und damit ist je- 
di-s volle ili.izeiikliselie System, es mag in einem xövoj stehen, 
in welchem es wolle, gemeint. 

Unter sieh stehen die roVot nun aber keineswegs, was die 
Anwendung betrifft, eoordinirt; wir haben schon bemerkt, dass 
der lydisebe ganz besonders häufig gebraucht wird, so häufig, 

1) Der liest ..I'inilaristrluT" Musili im Sv]](!iiinicm..|i-Sv»lomc iles 
Tonoi - Lj-iIlor , der liier mit dem DiezeüL'meiiDn - S=ystiTiie lies Hjpo- 
pbfjgios Übereinkommt. 

2) Vgl. § SO. 
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dass z. D. der Anonymus II nur mit dies 

Tonos gehalten liat. Andere dagegen si 
andere verdanken, wie sich gleich zeigee! 
Existenz , aus der sie nie in die Praxis 



Traogpositioosscalen 



von welcher di:nn auch in der Thal die späteren Colli] lonialen 
Geliraucli gemacht hauen, jedoch so, dass die Anwendung ge- 
wisser einzelner Scalen noch immer als eine Ausnahme erscheint, 
t. Ii. des Hdur,.des Fisdur u. s. w. Eine ganz ähnliche Stel- 
lung wie Baeli hat in dieser Beziehung hei den Alten Aristoxe- 
nus; er ist der Theoretiker der 12 TransposilioDSsealen (oder, 
wie er sieh ausdruckte, der 13 Transpositiousscalcn) , der auch 
die Scalen mit 3, 4. 5 Kreuzen, von denen die Praxis nichts 
wussle, zu ihrem Redde zu bringen suchte. Dies ist ihm frei- 
lich nicht gelungen; nur der Tonart mit 3 Kreuzen hat sich 



mehr erhaltenem Wd-Ln die meisten der uns vorliegenden Mu- 
siker mein- oder minder genau compilirt und excerpirt haben, 
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halle in seinem Abschnitt von iler Melopüie iien Gebrauch der 
Trauspositionsscalcn nach Jen verschiedenen Gattungen der Mu- 
sik angegeben. Nur einer der Compüatoren , der Anonymus I 
(in., hat uns dies« Sh-Ilc filn'HielW't und sdn diirtiiijcs Ksrerpt 
erhält gerade hierdurch für uns eine hohe Wichtigkeit. Ausser- 
dem ist ein Tlieil dieser Darstellung in den Comnientar des Por- 
phyrie zu Ptolemacus p. 332 übergegangen. Die an der ersten 
Stelle unterschiedenen Gallungen der Musik sind folgende: 

I. Die Componisteu orclicstischer Musik (also der 
Cliorticder) wandten die Scala ohne Vorzeichen und sämmtlichc 
B-Scalen an, so jedoch, dass wenn eine dieser Scalen in einer 
tieferen und lif>lieri:ii Ocl.'iveiihige i-fiikain (llypodorisch F-moll 
und lljjiei'plu'ygisth f-moll; Hypoplirygisch G-moll und Hyperly- 
dlsch g-moll), sie von beiden nur die tiefere geh rauc Ilten. Für 
jeden iovos gebrauchten sie beide Systeme: das diazimklisdie 
und das Syncmmcnon - System , welches letztere in der unteren 
Hälfte dieselbe Trauspositionsslnfe erilhiclt wie das diazeuk tische, 
in der oberen aber die darauf folgende Transposiliousslufc des 
Üuiutencirkels, welche in ihrem Vorzeichen Kiu t» mehr entliäll. 
Oh auch bei der misolydisciicii Scala dieses Synem mono n- System 
angewandt wurde, kann fraglich erscheinen. 

I. Mivolydisch (Hyperdoriscb): 

7 jf | « $f ga r, b «, de. « fet gt, <* 

8 V | et t ?" " * da et f ges ns b ce* des u 

2. Dorisch. 

« a f gen ns b 
3. llypodorisch. 
5 \> ! F^g u b c des es /' gel ns b 
4 [> j f g dj b c des Bf f g u » f da es f g 

4. Phrygisch. ' 
ib\e\d « f g a b c d« t* f 
3b[c d et f g nt * e rf et f g ns b c 

5. Hypophrygiscb. 
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2 i | D f g 
1 l> I D t f g 



li>Ul]A a ä 

Auf diese Scalen und Tülle war die Orchestik heschränkl, 
ilie Kirnenden waren sFirimillii-.li aus:; CM'h hissen. Aili'li l'lnli- 
mneus schlicssL dir Kreuz-Tonarten aus von seinem System der 
jövot, in welchem er im Gegensatz zu Arisloienus nur die tovoi 
„der Alten -1 geben will. Unil da müssen wir denn den Salz auf- 
stellen, dass die urdiestischc Musik, d. Ii. der Chorges;mg, von 
;dleii /«cij»ni der Musik das cigi'itllii!n' l'lrhslfuk der nltgrierlii- 
silieii Zeit, der vnn der Zeit des Acsrhylus und Pindar an das 
Schicksal halle, immer melir und melir in seiner Hedeutung be- 
schränkt zu «erden, und dem nainentlieli in der nacharistoxeni- 
sclien Zeil keine Gelegenheit zu weiterer Enlwk'kehiiij; gegeben 
war, dass dieser sich auch späterhin in .seinen Scalen auf die der 
alten Zeit beschränkt und die Kreuz -Tonarten von sich fern ge- 
lullten hat, die vielmehr in den Zweigen Hingang fanden, welche 
auch noch in der späteren Zeit eine «eitere Enlwickelung 
fanden. 

II. Die Anletcn gebrauchten sieben rd™, nämlich ausser 
der Scala ohne Vor/eichen die Scalen von 1 bis 3 V und I bis 
3 Kreuzen. 

I. Phrygisch. 

4t>|cjjs « r s « * <= « r 

3 t» I <■ d es f >j •>* bed*re<*6< 
2. Bypopkrygiseh. 

3 V | G \a h c d « f 9 «* >' c 

2 P | C „ i e i et f g I, c d es f g 

3. Lydiscb. 

2 \> \ d^e f g a b c d a f g 

\\>\d I f g „ l t d p f q a I, c d 

4. Hypolydisch. 
1 t/\A$H edefgebed 

A'Hcdefgakcdefga 



(i. Ljdisch. 

a b c d a f B 
abedefgabed 

7. Hypolydisch. 
trlahedefga 
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V. Die Transposilionsscalcn. 



5. Hyperiaslisch oder Hoch-Miiol ydisch. 

tpi g a h d d t f g a 
lj)|< J>> f ' >• c d e fit s a h c dt 

6. laslisch, 
lfllfffl™ dtfiigahcdt 

dt d * fit 9 a k dl d e fli g a h 
7/ Hyperäolisch. 
I2>t\fi,%gü a h dl d t fit g a h 
1 jj 1 fit gti a h cii d e fit gis a h c d t fis 
Im obern Thcilc tles Svii<'mmt:i].>i] -Systems il«r l'hrygischen 
stand den Auleteu, wie wir sehen, auch noch eine Seala mit 
4 B zu Gebote. — Ausser den Tonoi der Auleteu führt unsere 
Quelle auch die Tonoi der Hydraulen auf, Componislcn für ein 
erst in der alexandrinischen Zeit aufgekommenes Inslrumeiil, 
welches in der Kaiserzeil sehr beliebt wurde. Es sind hier die 
Traiisposituiii.ssrali^ii liicst-l Lirti , wie die fünf ersten der Auleteu 
(vom Phrygischen bis incl. dem II yperias tischen) ; ausserdem 
wandten die Hjiiraulcn auch noch die höhere Octave des Hypo- 
l'briKuthi ii. .Ij ..>■. rumil, Iii p.rh uWb» . ju 'i 

III. Die Kilharodcn bedienten sich der 3ten, 4ten, 5len, 
(iten der von den Aulelen gebräuchlichen Scalen mit Ausschluss 
der übrigen, also von Lydiscti bis lastisrli, d, h. der Scalen 

3) Die vSoavlls, ein mit einer Claviatur versehenes, unsror Or- 
gel verwandtes Instrument (Alben. 4, 174; Vllruv. 10, 13; Hero Spi- 
rit. p. 227) wird bald auf Areblmed (Tsrtnll. de an. 14, de spoct. 10; 
Craud. de conf. Mall. Theod. 31a), bald anf den Aleiandrinor Ktosi- 
hltu Iii rück Beführt, einen Zeitgenossen des Ptuleinaeos Euorgetos I, 
2-11—221 (Aristoi. ap. Athen. 1, ]., Buttmann in den Abbdl. der Barl. 
Allan. 1811, S. 160), der mit seiner Frau die ersten Coneerto auf die- 
sem Instrumente gab. Es kam bald sobr in Aufnahme und stand be- 
sonders unter den rBmilcb.es Kaisern in grossem Ansehen (Vitruv. 1. 1. ; 
Sueton. Kern ■), 54; Ael. Lumprid. 27}. Die bei dem Anonymus de 
mua. erhaltenen Angaben Über den Gebrauch der Tonoi in_ dou ein- 
zelnen KunsUweigen, unter denen dem Spiele auf der Hydraulis die 
ersle Stelle eingeräumt ist, gehören also sicherlich erst der Zeit nach 
Aristoxcmis an. Nichts desto weniger aber lind sie von der grüssten 
Wichtigkeit. 
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Ton Einem i> (oder wie wir richtiger mit Berücksichtigung des 
Synemmenon- Systeme* des lyilischen Tonos sagen müssen, von 
zwei (>) bis zu zwei Kreuzen, l'orphyrius gibl in einer falschen 
Erklärung zu einer Stelle des Ptoleinaeus, in welcher dieser von 
den Octavengnllungen, aber nicht von den Transpositiousscalen 
der Kilharoden gesprochen halte, die Pioliz (p. 332) : EiSivai Si 
xat xovzo oit oi Kif>aQtp£ol liipcroi m'i'Ois tos lnl to nitifltov 
ixe<övro, rp 'TaoXviltp, tä 'laasla, tä AloLly xal ('T)xtQtatiTiiii, 
wahrend unsere Quelle sagt: of Si xtSagadol r/rpoffi loiiioi; «p- 
(tiEovwf 'Titefiaesliji , Avibp, 'Tia>XvM<p t laazla; sie hat also 
jfvSla, wo wir hu l'orphyrius Aioila lesen. Es kann keine Krage 
sein, dass AIOAISll nur ein Schrei h fehler für ATAISII ist. 

Wir bemerken, dass sich ,111? dem hier besprochenen Gebrauch 
der Tonarten in den einzelnen Zweimen di r Musik eine Ordnung 
der Scalen ergibt, welche völlig dieselbe ist, wie die Ordnung 
unseres Quintencirkels : die Hydraulen gehen von 3 b bis zu 
1 Kreuz, die Kilharoden von 1 V bis zu 2 Kreuzen, die Auletcn 
von 3 1* bis zu 3 Kreuzen, die Orchesiiker von 6 t> bis zur Scala 
ebne Vorzeichen. Wir können also sagen, wenn auch nicht die 
Theorie, so geht doch die Praxis der griechischen Musik vom 
Quintencirkel aus — in der Thal ial er so sehr im Wesen der Mu- 
sik begründet, dass es unerklärlich sein würde, wenn die griechi- 
sche nicht der Ordnung des Quintencirkels folgte. Es ist dies zu- 
gleich der Beweis für die Richtigkeit der MiUbeUnngen, welche 
unsere Quelle über den Gehrauch der Transposiüonsscalen 
enthält. 

Die Tabelle aur S. 162 gibt eine üebersiebt über die An- 
wendung der Tunarten. 

Nur zwei Toiioi kommen, wie diese Tabelle zeigt, in allen 
Zweigen der Musik vor, im Chorgesang, in den Monodieeii der 
Kilharoden und in der Musik der Auletcn (um hier von den Hy- 
dranten zu schweigen]: dies sind der lydisebe und bypolydiscbe. 
Diese beiden stellen sieb also als die häufigsten und vulgärsten 
heraus. Damit stimmt üherein. dass die Musiklabcllcn der Alten 
die Lydische und Hypoiydische voranstellen, oder dass, wenn sie 
nur eine einzige Scala vorführen, diese eine die lydinche ist. 
Wir haben schon oben darauf aufmerksam gemacht, dass säminC- 
lichc erballetieti Musikreste der Alten Irdisch gesetzt sind. 

Gt'u»hiKhc Ihrusnik u. i. ». II 



V. Die Trans posilionsscnlen. 
Pie Tonai des Arlsloxenas. 

F Hypodorisch Orch. - — — 

fil H)-pg inst i seh, TieMIrpoplirj-glscli^ 

f? iti-pophrygiscb Oreb. — An]. Hyd. 

^ CCfHypoXoliieh, Ticf-Hvpolydisch ^ 

Orch. Klth. Aul. Hjd. 



Pj^ j II »drisch 

^ // iMtiach, Ticf-l'hrjEiscb . 



- Kitb. Aul. - 
Orcb. — Aul. Hjd. 



a Hiiolydiacb, Iljpordoriscli . . . Orch. — — — 
^ e IIocli-Misolj-diiicli, Hj-pcrisälhch . - Kilh. Aul, Hy.l. 
( jjkjjl f "jpctmiipljdiauIi.IIjperpbrj'Biacli^ 

Die spalcr himugefüglen Tonoi. 

^ flu HvpcrSoliach — — Aal. — 

^ g ITyperlydiach — — — Hjtf. 

Die lieiden in der [lacharislo ionischen Zeit hinzugefügten 
Scalen norden heiile praktixrh an^wandl , die eine im höheren 
fii vom den Aiilelcn, die aniWe im hfilmrow g von den Hydran- 
ten. Gleiches gilt .it'i-r nicht um »Heu amloxemsihiii Sieden. 
Ungebräuchlich sind von ihnen 1) die hallen; Octavc des hyjio- 
dorisehen, der hjpenuiioljdlsclie oder liyperuhrygisclte Ton 
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in f ; 2) sodnnn ilii' Tonarten mit 3, 4, 5 Kreuzen : Ilypoiaslisch, 
Aeoliscli und Hypoäolisrb. Uicsc fallen also aus der Praxis aus, 
;iui Ii aiiyenemmeii, ilass vereinzle \ ersm'lit: ^<-m:iclit sind, darin 
zu componiren. Von den 5 Kreuz -Ton arten, welche Arisloienus 
staluirt, sind also mir die mit ! und 2 Kreuzen und zwar in der 
Musik der Kitharodeii und Aulodeu gebräuchlich. Waren aber 
■■iiiiiipil diese beiden aufgekommen, so erforderte es die Cohns- 
quenz, 'dass die musikalische Theorie auch die übrigen Kreuz- 
Tonarten wenigstens als praktisch brauchbar hinzufügte. ArislO- 
xenus, der die' Systeme aufgestellt, tlint hiermit nirlits anderes, 
als was Buch fiu die Tiaiisposilicinssralen der iimdernen Musik. 

8 8. 

Geaohichte der älteren Tran sposition es eilen, 
Es gab alier aticli eine Zeit, in welcher nicht einmal die 
Scalen mit 1 und 1 Kreuzen gebräuchlich waren, die nur eine 
Neuerung der Kilharoden aus der Grenzperiode der klassischen 
und alejaiidriuistli' ii Zeit sind und von ihnen auch zu den Au- 
lelen fi herginge ri. Vgl. darüber das Nähere iinlen. In jener 
früheren Zeit kannte die Praxis und ebenso auch die Theorie 
nur die ^-Tonarten eiiHdilir^licii der Scala ohne Vorzeichen. 
Wir müssen diese Scalen die „sieben älteren Tonoi" nennen. 
Die Quelle, aus welcher die meisten der uns erhaltenen kleine- 
ren musikalischen Werke geflossen sind, hat neben den nach- 
aristnxeiiisr.licn und aristo* emschen auch diese .älteren namhaft 
gemacht, und die betreffende Stelle jener Quelle ist wenigstens 
von einem der uns vorliegenden Epitomatorcn, dem Bacchiiis jj. 
12, cicerpirt worden: Ol 61 zovq e-xza (sc. rriojioiij ödonic), xi- 
va$ (sc. äSovai); Mi^ulvdiov, AiSiov, <$t>vyiav, dt&Qiav, 'Tao- 
Iv&iav, 'TTtotpttvytov, 'TtcoSäifmv. llas sind dieselben 7 Scalen, 
von welchen Plolemaeus 2, 11 mit Ausschliessung aller Kreuz- 
Tonarten spricht. In einer anderen Stelle nennt er ausser die- 
sen sieben auch noch die höhere Octavc der hypodorischen, den 
'TntQfiitplvStos io'roj, und diese acht sind es, von welchen ßoe- 
thius 4, 14 die Notciltahelh'n des diii/euklischni Systems gibt. 
Abgesehen von dieser höheren Octave stellt sich das Verhältniss 
zwischen den Siteren und den von Arisloienus reci|iirten Tonoi 
folgendermassen heraus: 



V. Die Transposilionsscalen. 

Ariatoxaniache ! 

riich W H}-podoriach 

|jj Ha Hrpoiaal^oh, n 

j| B Hypopbrygi.ch 



; A Hypolrdiach 
: J» Dori.ch 



HvpoijdiBch 
B Doriach 
jjg // rnstisch, bei Kitl 

o Phrypiach 




Man kann sonst nicht von I'lolemacus sagen, dass er die 
Praxis der Musiker imUi'i iuk-h lili^i iässt; er ist vielmehr der 
Einzige, welcher auf die üclavengattuiigen , die To iifcsi Iii echte r 
und die Chroai der Kilharodeu «je der Lj roden ausführlich und 
eindringlich eingeht und uns darüber die wrrlu vollsten Notizen 
zukommen lässl. Ks würde unbegreiflich sein, dass er die bei 
den Kilharuden und AulHi'ii j-eliöLii-lilirlieri Ti iiiis|nisiliousscalen, 
die iaslisehc und hochmisolvilische, unerwähnt gelassen, ja ihrer 
Annahme geradezu oppouirl hülle, wenn sie in der Praxis der 
Kilharoden eine gleich grosse Bedeutung wie die übrigen von 
ihneu gebrauchten Tonarten gehabt halten. Wir müssen des- 
halb sagen: .die beiden Kreuz- Tonarten kommen allcnlio^s in 
der Praxis der Späteren vor, aber eine gleiche liedculimg wie 
die r- Tonarien haben sie niemals erhallen. Denn mau kann 
auch nicht annehmen, dass die Kreuz-Tonarten im Laufe der 
Zeil obsolet geworden seien. Wir selten ja gerade in den Sca- 
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len der vtäitgot ans der na charisloxeni sehen Zeit eine bei den 
Aulcten gebräuchliche Kreuzscala von 3 Kreiden hin zukommet], 
die dem Arisloienus noch unbekannt war. Die Orchestik, welche 
nur t-Tonarlen gebraucht, hat am Alten Festgehalten, die Kilha- 
roden und die Aulelen , welche auch Kreuz -Tonarten aufgenom- 
men, sind die Neuere]'. Den uuumslüsslichcn Beweis, dass der 
ältesten Zeit die Kreuz-Tonarten fremd waren, gibt Arisloxcnus, 
der uns in der Einleitung seiner Stoicheia harmonica p. 37 
mit den Transposilionsscalen der alten Harmoniker bekannt 
macht, welche noch einfacher und beschränkter sind, als die 
des Ptolemaeus. Diese und die sonstigen ruh Aristoxenus ge- 
machten Angaben Ober die Musik der allen Harmoniker, deren 
Schrillen ihm vorliegen; gehören zu dem wichtigsten, was wir 
Qberden Slandpunct der älteren griechischen Musik kennen lernen. 

Zuerst sagt Aristoxenus: „Bei den Aelteren ist eine solche 
Verschiedenheit in der Aufzahlung und Benennung der Transpo- 
silionsscalen, dass sie an das Schwanken erinnert, welches unter 
den verschiedenen griechischen Staaten in der Zählung der.Mo- 
nnlstage besieht. Was bei den Korinthern der zehnte MonaU- 
tag ist, ist bei den Athenern der fünfte, bei Anderen wieder der 
achte. Ebenso machen es die Harmoniker mit den' iowu." — 
Dann heissl es im Einzelnen: 

oiliio :yop ot piv täv öpitornuiv Uyovai ßaQvtatov plv tov 
TnoitS^tov i&v zövtov. 

rotiiou Si ijiuxoyla (u|tirc(iov) tov diotttov, 

ioü H dtot/lov lovoi tov ®fpvfiov, 

äaavtiag ii »al tov •I'vvylov xöv slviiav htQa XOVip. 
jjfiiroii/iu 6i ofjiirtpoi' toiiiou tov M^olvdiov. 
Für toiiroii im ersten und fünften Salze hat Meibom im Teile 
mit dem Cod. Leid. tobW Das richtige ist jedenfalls vou.ou 
der Codd. Oionienses. Das Wort ö&tioov im zweiten Salz fehlt 
in den Iibl). Der fünfte Satz steht in den libb. an zweiter Stelle. 
Dass dann der mixolydische tövog an unrichtiger Stelle steht, 
hat bereits Meibom bemerkt: „Cacterum tov iifrgojtu&uv six rede 
' ibi legi pulo." Dieser fünfte Satz stand ursurünglich am Ende, 
wohin wir ihn hingestellt haben: das wird wohl Jedem zwei- 
fellos erscheinen, welcher die weiter folgenden Worte des Ari- 
s hinzuzieht. 
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V. Die Tri 



Ai'isloxenus nämlich sagt weiter: 

"Enaat Sc ngog nig f/pijo,(«»s rot 'TitOtpqVfUtV avlav ngog- 
xMaaiv lal ro ßegv. Diese Tonart nahen diese andere Klasse 
der Harmotiiker also bloss für die Instrumentalmusik der av- 

Endlich drittens: 

Ol £' au ngoj i'ff irw aikäv igiatjair ßilnovag tpris fxiv 
tovg ßaovzuiQvs ipiai Itiaasiv nji ollijliiii/ ^mpifouffi, rdv « 
'Tnoojpvj'ioi' Kol idii 'Tnoimgiov not tov Jt&fiov tbv Öi <Uqv- 
fum äao tov Jiagtov roVu, tqv Si Av&iOv atei toü Ogvylov ira- 
liv rptfs dtfatif äfttrräuv, iaavztot il xal tov Mifriv&tov roü 
AvSiov. 

Von den sieben mvot des l'toleinaeus ist der tiefste der 
'Tnadäftos, es folgt der 'Tü^piij-ioj und auf diesen der 'Tno- 
Ivtiog, dann der iiiootos u. s. w. bis zum Mt£olv3tog, nie 
hier von Aristoxonus vorgeführten drei Systeme unterscheiden 
sieb davon zunächst dadurch, dass sie mit dein Namen 'Txoltä- 
pios den unmittelbar unter dem Jaotos liegenden 101-05 bezeichnen, 
also denselben, welcher dort 'Tnolväiag heisst. Mit ihm endet 
bei den zuerst angeführten Harmonik ein die Scala der jövai 
nach der Titfe zu. Die an zweiter und dritter Stelle genannten 
nehmen über demselben noch den T-Tioqjgvyiog an; der tiefste, 
bei Arisloxenus und Ptolemaeua 'Titoiügtos genannte iovo; fehlt 
allen dreien. Die dritte Klasse weicht unr darin von der zwei- 
ten ab, dass bei ihnen der 'Titodüoiog und Aväwg etwas tiefer 
steht (um einen Vicrlelston). Selzen wir also für beide den tief- 
sten joVoj, den 'Titotpovyiog, in G an (wie bei Arislojenus und 
Ptolemaeus), so ergibt sich folgende Scala: 

Zweitu Klane. Dritte Kliuae. 

^OplO( . . . R'.^ Iii , 

«, J«... . . ->'*-. . . . .(***- 



Die Vertreter der dritten Klasse sind, wie sich aus den Worten 
tip uiläv ipu'ntjutv ßkinomat ergibt, Organ ik er, die von der 
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Instrumentalmusik der Aulctik ausgehen. Es mochte in der Ei- 
gen th um lieh keil ihrer Justruiu eilte liegen, dass hier die Tonart 
in A und d etwas tiefer stand als sonst. Die Vertreter der zwei- 
ten Klasse hatten wenigstens den tiefsten ioto; in G, wie schon 
bemerkt, nur mit Rücksicht auf die aviol aufgenommen, die 
Tonart in A und d aber stand bei ihnen in der gewöhnlichen 
Tonhöhe. 

Wahrend diesen beiden Klassen die Tonart in F fehlt, fehlt 
der ersten Klasse auch noch die Tonart in G; sie fangen mit 
der Tonart in A an, die sie mit jenen heiden andern den rovog 
'TVtodwpio?, noch nicht wie die Späteren 'TVroJmlio; nennen. Für 
die weiteren höheren zävot bestehen mit Ausnahme der m tie- 
fen Stimmung des 'TnoSägiog und AiiSiog in der dritten Klasse 
keine weiteren Verschieden heilen gegenüber den gleichnamigen 
tqvoi des aristoicnisch-ptolemaeischen Systems. 

Die an erster Stelle genannten Harmoniker vertreten in ih- 
rer Penlas von töW das einfachste und ursprünglichste System. 
Von ihnen müssen wir ausgehen und dabei nicht vergessen, dass 
wir unter den Ilarmnmkern diejenige!] Vorgänger des Arislosenus 
zu verstehen haben, welche in ihren Schriften hauptsächlich nur 
Notcntabellen aufstellten, in diesen aber nur das enbarmonische, 
nicht das diaionische und chromatische Geschlecht berücksichtig- 
ten und ferner in ihren Scalen nur die Oclaven, aber keine län- 
geren Systeme vorführten. Vergleichen wir ihre rdvoi mit den 
f-Scalen des Aristoienus und Ptolomaeus. 



Das Hypodi 
gelernt, beginn 



der Späteren,' wie wir es bisher kennen 
einem ['roshimbanoinenos, welcher eine 



1GS V. Die Transposilionsscalcn. 

Quarte tiefer ließt als der Proslambanomeiios des Dorisrhcii, ist 
ein Fmnll; das llypodorlsch der Acltcren dagegen beginnt einen 
llalbton tiefer als das Dorische, also mit A, ist demnach derselbe 
ro'vo s , "eichen die Späteren Hypnlydisch nannten. Die Späteren 
gehen bis F hinab , die Früheren nur bis A. Wir haben zu- 
nächst die Scalen jener älteren llarinoniker im Einzelnen aufzu- 
führen. Iltcr Hürden wir nun unüberlegt handeln, nenn wir 
ohne weiteres annehmen wollten, dass diese Ackeren bereits wie 
Arlstoienu« das volle diazeuk tische System von dem l-'rnfange 
einer Doppeloclave gekannt hätten, da wir wissen, dass sich das- 
selbe erst aus einem Dodeltachord entwickelt hat. Dies llode- 
kachord ist es, welches noch Plato zu Grunde legt, als es ihm 
darauf ankommt, neben dem Octachord noch für eine grössere 
Scala ein umfangreicheres System zu haben. Vom vollen dia- 
/cuL'.isi dien System zeigt sich bei ihm noch keine Spur. Für 
die Stelle, in welcher I'lalo in der Republik über die verschie- 
denen Octavenga Illingen spricht, gibt Arislides p. 2 t eine Kol en- 
ta belle der von ihm berücksichtigten Oclavengattungen: es seien 
ilii:se Ui:Lne[i;Mlliiii^i'ii dieselben, of? **i ot navv mdatöxatot 

jioos ras agfiavte; xlxQtjvau. Wir erkennen in diesen leicht 
die alten Scalen, welche null Aikinxeiius in den Werken der 
allen Harmiiuiker vwLmieii, besonders aus dem Grunde, weil die 
Scalen des Arislides sämmtlkh dem eil harmonischen Geschlecht 
angeliüi'i'ii, also (.-ci-adc demjenigen, welches, wie wir aus Aristo- 
xenus wissen, das von den alten Harmoniken! berücksichti^ie 
war. Wir haben gl 30 auf diese Nolcnlahellen des Arislides 
niilier einzuteilen; hier kommt es uns nur darauf an, zu bemer- 
ken, dass sie mit Ausnahme der i lilliselhaflcn lydiseben Oclavc 
sämmtlich der diazeuk tischen lydiseben Transposilionsscala ange- 
hören, aber mit der wreii) (Jisjfiyuti'iai< dieser Scilla als dem 
liiii lisleii Tone beginnen. Kies ist aber derjenige Ton, mit wel- 
chem das duik'kiifhordisi'he System alischliessl. Wir werden 
also aus diesem Grunde sagen müssen: die allen Harmoniker 
hatten noch nicht das volle diazeuktisctic System zu Grunde 
[leli'Hl, sii' kannten noch nicht die Weiln'i'iitn ickeltiiii; desielliri] 
zur Doppeloclave, was ohnehin auch aus vielen anderen (Juntin- 
den wahrscheinlich isl. Kemnach stellen sich als die fünf alten 
Tonoi der Harmoniker, wenn wir für jeden das dodekachordi- 
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srlic System diezeugmenon und das beiidekiiiliordische System 
synemmenon annehmen, folgende heraus: 

Hypodoriseh : AHcdcfgahcde 

A H t d c f a a b 7 2 
Dorisch: II c da es f ga «s b 7 des e~s~ J 

Ii e de» a f ga « b cä da_ 7, 
Fhrygisch: 0 d es f g «s b ^ d_ « f g 

c d <• r a «* j j £<• _«_7_ 

Ljdisch ! de/'flo*cde/ 1 "flo 

rf e /■ 9 « * H^J* L P . 

Miiolvdisch: a ( get Ol b ees dt» es / je« a* b 
(es er, rf« es tfC s «j 

Die Harmoniker haben also in ihren fünf lövoi bereits die sie- 
ben Transpositionsstufen, welche in den sieben toVoi der Späte- 
ren erscheinen, aber nur insofern sie neben dem diazeukiiscbeu 
Systeme auch noch ein System synemmenon haben (nur ist es 
fraglich, oh auch für den mwoljdischen ™po; ein solches vor- 
kam]. Denn die Scala 

ohne Vorzeichen ist enthalten in Hypmlorisrh die/eu^nimmi, 

mit 1 V in Hypodorisck synemmeiton und l.ydiscli dieieugm.. 

mit 2 ? in Lydisch synemmenon, 

mit 3 V in Phrygisch diezeugmenon, 

mit 4 V in Plirygisrh synemmenon, 

mit 5 V in 1)oriscb diezeugmenon, 

mit fi l> in Dorisch synemmenon und Mixolydisch diezeugmen. 
Der einzige reelle Unterschied zwischen den Transposilionssea- 
len der Harmoniker und den Vertretern des Systems von sieben 
zövu ist also nur der, dass sich diese für Fmoll und Gmall auch 

In •Im li-*l, f>li T..HP Ii I» i .1 I i ii ' I Iii 

Der Grund war der, dass die frühere Zeit noch kein Bedürfnis» 
halle, diese tieferen Töne zu gebrauchen; im Gesänge kamen 
sie überhaupt nicht vor, auch in der späteren Zeit nicht, sie er- 
gaben sich erst durch den Fortschritt der Instrumente. Nach- 
dem die Neuerung gemacht, schlössen sich ihr auch einige Har- 
moniker au, wie Arisloieims sagt, indem sie dieselbe wenigstens 
bis zum Tone G aeeeplirten: sie nahmen das Uj[in|ihi y^riscii.- 
„für den 'Tnmpqvyios oütoc" auf. Ebenso die Organiker. 
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Interessanter ist der Unterschied in der Terminologie, dass 
nämlich die Aelleren die Tonart in Ä die hypodorische nannten, 
während sie liei den Späteren nach Hinzufiigung zweier lieferen 
Scalen den Namen Uypolyilisch erhielt. Dies führt uns auf die 
llHi'.K'hdiu;; der den tivat ^'sclicnen Namen ülierhau[il. Nach- 
dem wir bisher die Geschichte der xövoi von der späteren Zeit 
rückwärts bis auf den Slandpuuct der alten HiHiin.inikiT urfuls- 
len, müssen wir jetzt von dem gewonnenen frühesten Sland- 
punete in die spätere Zeit fortgehen. 

Die fünf ältesten Tonoi haben Einen Ton, aber auch nur 
diesen Einen {und wenn wir uns auf das diazeuktische System 
beschränken, auch noch dessen höhere Oclave) miteinander ge- 
meinsam. Dies ist der Ton f : 



AHcdtfgahcde 




Dieser gemeinsame Ton aber bezeichnet, als C.rundton einer Oc- 
Ikv eil ga tlu ng gesetzt, je nach der Verschieden heil des Vorzei- 
chens eine icrsehiedeue Oclaiengattung. la der Scala mit 6 V 
ist/ der Grundton einer miioljdischen Orlavengallung (vgl. S. b'3): 
f ges as b res des es f, 

T ' ' \ i ii 

in der Scala miL Einem t> ist es der Grundtini rinn- lvdisrheii 
Octavpiigattnng : 

11(1111 
in der Scala mit 3 b der Gnindlon einer phrvgisrheu Octaven- 
galtung 

fgatbciuf, 
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in der Scala mit 5 \> der Gruruhon einer dm-ischcn Octaven- 
gatlung 

In der Tonart ohne Vorzeichen bildet f Am Grundton der 0i> 
lavengatlung 

i i i i i i t 

welche man mil dem [Samen i-xaveiphii AvSiatl oder Hypoly- 
disch bezeichnet. Diese 0 et aven galtung wird, aber erst um die 
Zeil des pt;loponnesisrlien Krieges als siebente und letzte Orla- 
veugallung bekannt ') — xi\v Ixctvujilvtjv Av&iCii ijnfp Ivavüa 
iy JHi£oltidicril [vgl. S. 78) tjjro Jäpuros itiQrja&al (paai tau 
'A&nyalQV sagt I'lui. de mns. 16 nach alter Quelle. 

Man bezeichnete nun die TraosposiÜonsscalen nach dem Na- 
men der Oclavengallungen, deren Gnindton der ihnen gemein- 
same Ton /"war: die mit Ii t* als nu'solydischcn, die mit I 1? 
als lydischen. die mit 3 \> als phrygisrhen , die mit '5 V als do- 
rischen Tonus. Diese Bezeichnung der Transposilionsscalen mit 
dem Kamen der Ocl aven galtungen ist keine natürliche, aus hi- 
storischen Grundlagen unmittelbar hervorgehende TeriiibHdujiu', 
sondern etwas durchaus Hehcclirtes und Gemachtes: wir haben 
es hier mit der Erfindung eines Technikers zu thun, der dem 
Bedürfnisse, die Transniisitimisslufen zu bezeichnen, auf irgend 
eine Weise abhelfen wollte, aber kein bequemeres als das vor- 
liegende System hat schaffen können. — Gesundere Aufmerk- 
samkeit verdient hierbei die Transnnsilinusscaki ulmc Vnn.t'irlien. 
Hier war der Ton f der Grund Ion keiner bis dahin bekannten 
Oi'l;ivuigiilliii]g; didier bezeichnete man dieselbe als „die unter 
dem dorischen Tonus befindliche Transpositions scala". als „hy- 
-podnrischen Ton". Es ITdH diese Terminologie in eine Zeit, wo 
nicht nur die hypolydischc Ortaveugaltung noch unbekannt war, 
sondern wo auch der Name lfypodorisch nach nicht die Bezeich- 
nung der äolisclion Orlavcnj.'aUuiig war. Wir wissen, dass diese 
Tonart zur Zeit des Lasos Find Pindar noch Aiikioq äqpovü 
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hiess, zur Zeit dos Hcraclides Ponticus hallt sicii dafür der 
Name 'Tm&dftos ^eLtctid gemacht. 

Also dorische Transposilionssrala isl diejenige, in welcher 
der Ton / der Grundion der dorischen Ochivengattung ist, — 
phcydselic Ti"i [isj>tisilifnissi:al;i , worin er phrygi scher Grundton, 
— lydischc, worin er hdisiher Griimltun, — mij idyllische, wo- 
rin er mixolydisrher Grundion isl, — hypodorische Scala alier 
heissl ursprünglich litcjcTii^t* , welche einen Halblon unter der 
dorischen 'I'i';iiis|i()silifjris?nila Wagt. Man hat sich gownnderl. 
dass die allereinfachsle Transposilionsscala , die Scala ohne Vor- 
zeichen (unser Amoll), nach der allersellensten und späie.slen 
j-'nciliisehon Harmonie benannt ist, nämlich Hyfnlydisch. Wir 
scheu \v.\i.\, dass sit ii rsjirüii glich nicht diesen Namen, sondern 
vielmehr den Namen Hypoiliinsrli inline. 

Das System von fünf Transposilionsstufcn kann niclit eher 
enlstatnlrii sein, ais bis die mixolydische Tonart in Gehrauch 
gekommen war, denn auf diese Orta von galtung isl die fünfte der 
dort vorkommenden Transposilionsscalcn, der toVo; Mii'iU'Aioj, 
basirt. Wenn man sagte, Terpander halle die mixolydische Octa- 
vcnp.iihnig erfunden, so haben wir bereits S. 92 anj-vpeiieii. 
wie dies zu verstehen sei. l'liitiircl) de ums. Mi liericlilel, dass 
Arislfnenii-i »her die Ki'fiiulEiup dieser Tnnart zwei sich wider- 
sprechende Miltheilungen gemacht habe. An einer Steile habe 
it gesagt: .iVt.-rr; i,i n-mwri,]- jiiynoOm ir/v MityilvSiaxl 'ltaf !jg 
zovg zQByadonoioti; pudetv , Xaßövrus yovv orvrovj Ovfcvfyxt rjj 
dutftBtl, irtll xrl. In seinen larwaxii r>; : - fmi'iriKi^' vinii rijrntin 
dagegen : IlvOor.iiidiji' nie nv>.>jii)i' ivpai-:' «i; ;■);,■ yiyai-si'ai. Plu- 
larcli klärt uns über diesen Widerspruch nicht mit. Es isl nur 
ein scheinbarer Widerspruch. Der Ausdruck mixolydische Ton- 
art bedeutet wie wir aesehmi Indien zweierlei, einmal die mixo- 
lydisohe Odavcnaaltung, sodann die mixolydische Transposilions- 
scala. Sagt also Arislo\emis einmal. Sapplm sei die Erfinderin" 
des Jlixolydisch, das andere Hai Pylhokleides sei der Erfinder 
des .\ii\(]lydiseh, so" sind wir genöthigt, das eine von der tnixo- 
lydischiri I Iclaiongattuni.'. da* andere von iIit nii\nlydisohm Trans- 
piisitiuiisscala zu versieben, l'vlhuklciiies ist ein von Plato Pro- 
tag, p. 3]6» mit Auszeichnung genannter Musiker, der sich in 
der Zeit vor den Perserk riegelt von der Inse! Gcus nach Athen 
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gewandt halle (Eustalh. prooem. i'ind. p. 20 Schneide«'.]. Er 
war also ein ZeilHcmisse seines Landsmanns Simonides. Hier in 
Athen trat er als Lehrer der Oift^i) fiouomi) aul'; Agalhoklcs und 
nach Aristot. an. Plularcb. Pericl, 4 auch Perikles gehörten zu 
seinen Schülern. Ein schöpfe riscli er Künstler in der Musik ist 
er nicht, er ist Techniker und Theoretiker, der als IlvSayägtios 
auf dem pythagoreisch - doktrineller) Slaudpuncle der Musik sieli 
befand (schol. I'lat. Alcib. p. 118c). Kennt ihn Aristoxenus den 
Erfinder des Miiolydischen , so kann dies, da ebenderselbe Ari- 
Moxemu die Sappho als Erfinderin der mixulydisclieii Tonart be- 
zeichne!, nicht anders verstanden « erden, als dass er der Erfinder 
der mjxolydischeii Transpositionsscala, d. h. des Trauspnsitious- 
systems ist, in welchem die in es beginnende Transpositionsscala 
(Esmoll), weil sie von f his f die Seala der int.Milvilisilien Od;i- 
vengattung umfassle, ilen Namen xövo; Mi£ui.vfiio; erhielt. 

Müssen wir also nach Aristoxenus NiUheüung in Pythoklei- 
des den Erfinder der Pentas der ro'vot erblicken, so haben wir 
nach einer andern Quelle, die Plutareh an derselben Stelle c. 10 
anführt, einem andern Musiker derselben athenischen Schule jene 
Erfindung zuzuschreiben. Pylhokleides Schüler war Agathokles, 
Agalhoklcs' Schüler und Mitschüler des l'indar, wie später sei- 
her wieder der Lehrer des Dämon, war Lamprokles. Von ihm 
sagt Plularch , er habe gesellen , dass die mixolydische Oclave 
nicht an der Stelle ihren dia/euktischen Ten habe, wo man den- 
selben früher l'.i.-i allgemein an^enmmiieti halle, snndern am obe- 
ren Ende, und so habe er das jetzige Schema der mixolydisrlieu 
Oclavengallung von der Paramesc his zur Hypale hypatou her- 
gestellt. Von den sieben rer.iph'trn Schemata dia pason ist nach 
einstimmigem Bericht der Musiker die mixolydische in der Thal 
diejenige, welche auf dem dia/e.uktiselien System von der Ikpule 
iiypaton bis zur Paramese gehl, der auf diesem System vorkom- 
mend« ilia/t'uUiM'lie Ton [von der Mesc his zur l'aramcse ) bil- 
det das höchste Intervall dieses ini.Mdj disclieu Schema. Es lässl 
üicli dalmr diis, vus l„nji|ii'idili's mit der bereits vor ihm erfun- 
denen mixolydisehen (kfaieiigaliun;; vorgenommen bat, auch 
wenn es uns nicht recht klar ist, wohin man früher ihren dia- 
zeuktischej] Ton verlegt hat, von nichts anderem verstehen, als 
von der Aufnahme der mixolydisehen Oclavcngallung in das dia- 
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zyklische System und, was damit identisch ist, von der Aufnahme 
des Mkolydischen unter die nW. Wir haben hiernach in Pin- 
dars Zeitgenossen Lamprokies ans Athen den Musiker zu er- 
blicken, der nach der nirtolvdischcn Octavengaltung eilten iniio- 
lydisehen tö™ s aufgestellt hat, mithin den -Erfinder des Transpo- 
sitionssyslcms von fünf Scalen/ welches die von Aristoxenus 
besprochenen Harmonier rccipirl haben. Wenn wir nun nach 
Aristoxenus HerFclit dieselbe Erfindung dem Pylhokleidcs iu- 
sclu-eibcn müssen, so ist die iliscrepanz nicht so gross, als sie 
scheint. Denn abgesehen davon, dass beide derselben Schule 
angehören, heisst es nur von Lamprokies, er habe den diazeuk- 
tischen Ton des Mixolydischen au einer anderen Stelle angenom- 
men, als fast alle Früheren; die Neuerung röhrt also von ihm 
selber nicht her, er hat sie nur zur allgemeinen Anerkennung 
gebracht. Was Pylbokleides zuerst aufgestellt, dem hat ein spä- 
terer Meister derselben Schule. I.amprokles, die Annahme auch 
der übrigen verschafft. — Wie es sich vor dieser Zeil mit den 
Transpositionssraleii verhalten ha!, kann erst bei Gelegenheit der 
I iiiersurhmig über die Noten erörtert werden. Wenden wir 
uns ku der auf die Periode des Lamprokies und Pindar folgenden 
Erörterung des Sralensystcrns. 

Man fügte den fünf tövoi zunächst zwei liefere hinzu: in 
C und in F. Weiter ging man nicht, denn es wird uns berich- 
tet, dass F der tiefste Ton sei, der überhaupt vernommen wer- 
den könnte - wir haben schon bemerkt, dass wir mit Rücksicht 
auf die griechische Semantik diesen Ton zwar unserem F gleich- 
setzen müssen, dass aber die Stimmung bei den Griechen eine 
tiefere war als hei uns, jenes F klang elwa wie Cis oder D. — 
Wie sollte man nun diese beiden Scalen in F und G benennen? 

Man wird zunächst denken, diese Scalen in F und C und 

Hypodorisch, Hypophrygisch und ilypolydisch genannt, wie die 
Scalen in B, c, rf u. s. w. Dorisch, Phrygiscli, l.ydiscb, denn 
wie in diesen letzteren der gemeinsame Ton f der Grumllnu der 
dorischen, pbrygischen, lydischcn Octave sei, so sei in jenen 
derselbe Ton f der Gr Million der hypodorisi hen , hy|H>|]|ii'vd- 
schen und hypolydi sehen Oclavengaltung: 
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l'filiil hätten, so mus« man anneh- 
zwischen der Aufstellung ii«s Sy- 



e Hypodoriach mir tie 
üllü, was dem Gebraut 
ärilin-hi'1' (lrl;ivi-i]j>;iltiii 
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die alte Penlas der Tonoi durch zwei liefere erweiterte und da- 
durch eine Kenias bildete, hatten die Namen Hjpo dorisch, Hy- 
pnphrygisdi. Uypolydiscli, mil denen man jetzt die tiefsten Sca- 
len bezeichnete, noch nicht die spätere Bedeutung, wonach sie 
zur Bezeichnung von Octavengallnngen gebraucht wurden. Es 
hat vielmehr diese Nomcnclatur Hypodorisch, Hypophrygisch, Hy- 
[mlvili.-clj im Sv-ii'in iIit- sii-ln'ii Turirii denselben Sinn, wie der 
Name llypodoriscl] im System der fünf Tonoi. Unter der nach 
lief jedesmaligen Octaie / — f sogenannten lydisehen, phrygi- 
schen, dorischen Scala lag in der älteren Penlas nur eine ein- 
zige tiefere Scala, die man als die „unterhalb der doriseben" 
liegende mil dein Namen lljpo-doriscb benannte; in der neue- 
ren Hcptas lagen unter jenen Tonarten drei tiefere Scalen und 
mau bezeichnete diese drei als diu „unterhalb der dorischen", 
„unterhalb der phrygischen", „unterhalb der lydisehen" liegen- 
den Scalen mit den Namen Hypo- dorisch, Hypo-pbrygisch, Uypo- 
lydiscli. Das Priucip für die Benennung der tieferen Scalen 
blieb dasselbe nie früher, nur verlor die Zusalzsilbe Hypo die 
Bedeutung „unmittelbar unter" oder „unmittelbar tiefer", 
es erhielt die Bedeutung „eine Quarte tiefer". Was man 
früher Hypodorisrh genannt (die Scala in A) erhielt jetzt den Na- 
men „Hypolydisch", der Name Hypodoriseh wurde auf die tiefste 
Scala in F übertragen ; 

4. B Doriscli 15. c. Ptaiygisch 16. rf Lydiscli 17. a Hixolyd. 
t. F Hypodoriseh 1 2. 6' Hypoplryg. \3. A Hjpoljdischj 

Die vier höheren Tonoi vom Dorischen bis zum Mixe- lydisehen 
enthielten vom gemeinsamen Tone f an die dorische, phi-ygisrln!. 
Ivili-rbr, uii^nlvili-chi Octiiu'ii^alltiii.u', und eln-ii uacti dieMT Üc- 
lavi'iijiallung waren sie so benannt worden. In der tiefsten 
Scala , der hypodoriseben , bildete jene Octove von f bis f die 
äolische, in der hypophrygisehen die iaslische Oelavengalluug, 
in der bypolydischeu die iaevctfiirti AvSiatt. 
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Hypodoriach: F G As B c des et f g at b . . . 

__Jla<ni_ 

Ilypophrjgiscb : G A B ndafgabc... 

Hypolydisch: A II c d c f g / h c d . . . 

Dorisch : B c des es f grs oi h e dei es . . . 

Ipguy iflr^ 

Phrygiicli; cdeifgosbcdtsf... 

Lydisch: d e fgabcdcf g . . . 

JWtfrilno'taii' 

Miiotydiicri: es f gel at b eei des ei f ßes a$ . . . 
Wie in den vier höheren der Name der Octavcngatlung zum Na- 
men der Transpositionsscala geworden nar, so wurde jetzt um- 
gekehrt, aber nach demselben Princip, für die drei lieferen der 
Name der Transposilionssi'ala auch als Name der in ihnen von 
f bis f bestellenden Octavengatlimg gebraucht ; für Aeolisch fing 
man jetzt an auch den Namen Hjpodoriscli, für Iastisch den Na- 
men ITypophrygiseli, für {xavrmht\ Avitaii den Namen Hypoly- 
disch zu gebrauchen. Dem Herakliilcs Pontikus ist bereits der 
Name Hypodorisch geläufiger als der alte Name Aealiscb in dem 
Fragmente bei Alhenaeus 14, 204, doch ist dies das älteste 
Zeugniss für diese erst bei Ptolemaeus allgemein gewordene Sub- 
stiluirung der Namen Hjpodoriscli u. s. ». an Slelle der äoli- 
üchen Octavengatlimg, denn die Stellen der dem Aristoteles zu- 
geschriebenen Probleme beweisen nichts für den arislOtelbcheD 
Gebrauch. Arisloxenus scheint sich auch der alten [Samen be- 
dient zu haben; wir müssen dies aus den mit Wahrscheinlich- 
keit aus ihm entlehnten Stellen bei Plutarch schliessen, denn 
die betreffenden Abschnitte seiner Harmonik besitzen wir leider 
nicht mehr. 

Wer die beiden tieferen Tmiarlcn zu den alten fünf hinzu- 
fügte, lägst sich nicht mehr bestimmen. Es hindert nichts an- 
zunehmen, ilass es nicht allzulange nach der Aufstellung de? 
Systems der fünf Tonoi geschehen sei. Wir dürfen vielleicht an 
Dämon denken, der uns als Erfinder der /irnffifiin/ /IvStnü ge- 
nannt wird. Vgl. unten. 

GrlMMuhl Harmonik Ii. i. w, |2 
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Nachdem das System der sieben Transposilionssealen mit 
der veränderten Bedeutung der hypodorischen aufgestellt war. 
wurde ea noch nicht sofort rcripirt. Arisloienus reitet |i. 37 
noch von zwei Klassen von älteren Musikern , die ausser den 
fünf alten Tonoi noch als tiefste Tonart die hypoplnygisihf an- 
nahmen. Bloss diese eine also fügten sie den alten fünf hinzu, 
aber nichl die tiefste Scala in F, sie liessen vielmehr, nie aus 
Aristosenus hervorgehl, den Namen Hypodorisch der Tonart, 
welche früher so genannt wurde, nämlich der Tonart in A. Sie 
stellen also halb auf Seile des Systems der rüiif Tonoi, halb auf 
Seite des Systems von sieben Tonoi. 

. § I». 

Geschichte der neueren TranepogitionsacaleiL 

In dem von Arisloienus aufgestellten System der Tonoi sind 
zu den sieben Tonoi noch sechs hinzugekommen, einmal die 
höhere Octave der tiefsten, also eine I'-Tonarl, und dann zwi- 
schen den l'-Scalen die fünf Ki'euzscalen. lieber der Tonart die 
bisher die höchste war, der Miiolydischcn in es, liegen nunmehr 
zwei höhere, in e und f. Dies Hinausgehen über die Miiolydi- 
sebe ist es, was bei l'lul. Mus. 37 mit dem Worte 7iopc/ii|oiu- 
diofttv bezeichnet ist. Wo man Neuerungen in der Musik ab- 
hold war, widersetzte man sich diesen höheren Tonarten., l'lu- 
tarch erzählt nämlich: 'Agyciovg /iJy yo? xal r.öiaaiv ha&tinal 
■xail gieat Tij tlgxijv [loueiKijv stagafOfita gffluiijattt K tJ ngäiav 
wig nUloai rät htzei mrfiadSai nag nüroifc tSvav xal jmpu- 
(uSoludiß'fiiw huztitfeavta. Statt tdiw geben die Handschrif- 
ten joodäv, damit stimmt aber iof; nlj/octi nicht; mit Unrecht 
haben dies die Ausgaben in zeig stltioai verändert. Aber tois 
ist IVsUuhaltcii und vielmehr yopdüi' »ie es hier geschehen in 
löVmv zu verändern. 1>it Fehlur ei'kl,"nt sieb leicht daraus, dass 
dem Abschreiber die Geschichte von Timotheus in den Sinn kam, 
dem man in Sparta die Saiten, die den Umfang des Hi'jilai'lmrds 
überstiegen, abzuschneiden befahl. Das Wort nnaaiu^olviuj^av, 
welches die Ausleger richtig von einer über das .MixohiÜM'lie 
Iii [lauschenden Tonart verstanden haben, zeigt, dass Iiier nichl 
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von Sailen , sondern von den diu alte Sichenzahl überschreiten- 
den Transposilionsscalcn die Rede ist. Von noch grösserm In- 
teresse ist der Gegensatz, in m-lchcii lleraeltdcs l'onücua ap. 
Athen. 14, 6251) zu den heiden über dem Miiolydisehen ange- 
nommenen Tonoi Ulli. Auch diese Stelle ist verdorben, lässl 
sich aber mit Sicherheil wieder herstellen: Kaxmpgovtirlov ow 
twv xäg f^'' ti^og iiaqio$ng ov dwujilvtav öiatfiip, iititxo- 

Xov&ovvxw ii tij xüv rpOöyyw o§titijri xal flapvii;» xal nfrt- 
lUvav inifp 0%) JWi|aAi>o7ou ägiioviav (sc. o£uifeov) xal nältv 
ircip xavxyg «Hijc. ovx üpü yäg aide [lib. ovil] xijv 'Tneij- 
ippirfiov tSiov l'xovUav ijöos , xahoi xtvig tptattv älh\v tstVQijxi- 
vai xawip- ifpovlav 'TjtcqifQvyiov [lib. 'Thta^^vyioy] ' Sei 6h ti)v 
äffuniiav tläog fyitv ijfrous ij na&uvg, Kuffoiifp -q Aoxqtttl, «™'rj| 
fäii Fvioi träv ycvajicvav xaxä Stfiavlit)» xal nlvSagov IxffyHavxö 
note xal aal.iv xnrfppoi'jffft). Die hier vorgenommenen Emen- 
dationen sind für den Sinn durchaus nolhwendig: die Einscbie- 
bung des in den Handschriften fehlenden rijs, die Veränderung von 
Mt&lväiov in -j'ou, von uüit in oväi, von 'Tna<pt>vyiov in 'Tixigrp. 
Wir erfahren also, dass es rar Hcraklidcs Musiker gab, welche 
über der miiolydischeji Seala noch eine höhere und über die- 
ser leUiteren wiederum noch eine andere Scala slaluirten — das 
sind die beiden aueb von Arislosenus über der inixolydischen 
(ei) au genomm eilen Tonoi in e und f. Zur Erläuterung diene 
Folgendes : 

Die fünr und später die sieben allen Tonoi standen in einer 
bestimmten Beziehung zu den sieben eWij Sur nueüv, die neu 
hinzugekommenen nidil mehr, die nur dadurch entstanden wa- 
ren, dass man auf jedem der Halhtünc eine Oclavu vom tiefsten 
bis zum höchste», eine Transposilions scala errichtet hatte. Wie 
später I'tolemaeus und aus demselben Grunde wie dieser setzt 
sich llerakiidcs zu diesen neuen Tonarien in Opposition: xaxa- 
■paowft&tt' oiv xäv tag (ttv not' elias (sc. xäv Sia naaäe) iut- 
<po<>äg oi! dvvafiivav Öiafttv, iiraxolavfyfoxav de rjj xäv q&oyytxn' 
ütftijit rai ßapvTtjTi, er verachtet diejenigen, welche bei der 
AufsLellung neuer Tonarten die Och» crig;il Innren [worauf in den 
alten sieben Rücksicht genuinmen isl) nicht berücksichtigen, son- 
dern nur mechanisch der Hübe und Tiefe der Halbtöne in der 
Üetave folgen. Der lydische Tonos (in <i) enlliielt in seiner Oc- 
12* 
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lavc von f bis f die lydisclic Oclavengattung, aber der hinzuge- 
kommene Kreuzion, der Avilas ßagi-Hf"; oder Alölios 
dt da e fit ga a k eis dis e fis . . . 
stand weder zur lydischen nudi zur änlisrrlien Oclavengatlung in 
einer Bolchen Beziehung. Di« sieben Oclavengatlungen unter- 
scheiden sicli durch ihr ^ffop, mithin auch die mit ihnen in Be- 
ziehung stehenden sieben Transpositionssralen, aber die neu hin- 
zugekommenen nicht. „Von den beiden über dem M ix ulydi sehen 
„angenommenen Scalen fc Mi&Xvdtog igmigog und f'Taigjit^o- 
„IvSias oder 'Tntgcp^vj'to^. habe nicht einmal ilic liyjierjilirygisrhc 
„einen clgenlhümlielicn CliiirakH'r, obwohl sich Einige rühmen, 
„sie hätten eine neue Harmonie, die hyperphrygische, erfunden. 
„Denn zum Begriff einer äg/iovla gehöre es, dass dieselbe ein 
„bestimmtes ijflos oder miOog habe ; das sei der Fall bei der 
„lokriseben, aber nicht bei der hyperphrygischen." Weshalb 
hier Heraklides neben der hyperphrygischen die lokriscbe nennt, 
ist ieichl einzusehen. Der h ypcrphrygisf he rovog ist die nähere 
Oclave des Hypodorischen (von / bis f). Nun wissen wir. dass 
mit der Hypodnrischon Oclave die lokrische Harmonie in der 
Reihenfolge übereinkommt, sie erhält aber durch andere harmo- 
nische Behandlung ein tiiov tjöoj (s. S. 82). Aber das Hyper- 
phrygische, sagt Heraklides, bat kein ÜSiov 'flog, denn es ist nur 
die höhere Octave des Hypodorischen ohne irgend eine harmo- 
nische F.igenlhfimlichkcit. So erklärt sich also, weshalb Hera- 
klides sagt, nachdem er von den zwei über dem Mhiolydischen 
liegenden toW, dem höheren Mixolydisch und Ifypurphrygisch, 
gesprochen hat: „nicht einmal [iniii, nicht oü«) die hyperphry- 
gische hat ein eigenes y&og" — denn man hätte gerade von 
dieser, die mit der hypodorisclien übereinstimmt, noch am er- 
sten erwarten können, dass sie ein solches besässc. Auch l'to- 
lemaeus, der gegen alle Kreuztonarten aus demselben Grunde 
wie Heraklides upponirt, gesteht wenigstens an einer Stelle der 
hyperphrygischen (er nennt sie hypermbtolydiscbe) eine gewisse 
Berechtigung zu, und so findet sie sieb hei Huethius neben den 
sieben Tonoi als achter und letzter aufgeführt. 

Heraklides sagt also: „die älteren Tonoi, welche den sieben 
Harmonieen oder iiStj räv ita naaäv entsprechen, haben ein 
iJiov ifOos, denn die auf ihnen vorkommende Octave von f bis J 
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enthält die sieben tWij iiä ttaaäv oder apporA» und können da- 
her selber apftonfei genannt werden. Aber bei den neuen To- 
noi, in denen jene Beziehung auf die Oclavetigatlungen nicht 
vorbanden ist. ist dies niebl der Fall." Wir vermögen seiner 
Polemik genau zu folgen lind verstehen, nie er darauf kommt, 
aber wirklich berechtigt ist seine Polemik dennoch nicht. Die 
sieben alten TraiLS|)Osilionsscalen haben zwar eine Beziehung zu 
der M'W>. 11B..U11111!. "'idjuk'U -Ii. •■ 1 f um Th-d ilu- u \jihcü 
und zum Theil ist wegen dieser Beziehung ihr Name auf die 
Octavenga Illingen übertrafen wurden: die griechische Theorie 
hat, wie wir sehen, diese Beziehung festgehalten, aber wir müs- 
sen zugleich sagen, dass die sieben alten Tunoi unabhängig von 
den Oc laven gatlungen sich frei und selbständig aus dem Leben 
der Praxis herausgebildet haben und dass ihre Beziehung zu den 
OolavCDgaUungen nur eine fiusserliche ist, nicht aber auf dem 
innern Wesen beruht, lind wenn Heraklides sich denkt, die sie- 
ben alten Touoi hätten ein mit den sieben Oc laven galtungen im 
Zu^mnieiihang siebendes jj-Soj, die übrigen aller hätten es nicht, 
so ist dies reine Täuschung. Auch auf uns Moderne macht die 
Vh -si ■liiiüleiiheit der Trans |>osilionsscalen einen verschiedenen Ein- 
druck — selbst hei der glciclischwehenden Temperatur des Cla- 
viers, was auch Einige dagegen sagen mögen — es klingt aus 
Mut ein anderes jj&us heraus, als aus fis-dur; aber diese ver- 
schiedene ethische Wirkung der Transposilionsscaleu ist ganz un- 
abhängig von der ethischen Wirkung der verschiedenen Octaven- 
gattungen, des Dur und Moll, und nicht bloss die fe-Scalcn, son- 
dern auch die Kreuzsralen bringen eine solche verschiedene 
Wirkung hervor, auch wenn wir über dieselbe bis jetzt noch 
nicht recht ins Klare gekommen sind. 

Gegen wen ist diese Polemik des Heraklides Ponlikus ge- 
richtet? Da das System der neueren Tonoi das ariBloicmsche 
genannt wird, so ist es sehr wahrscheinlich, dass Heraklides hier 
gegen seinen Zeitgenossen Aristoienus kämpft. Wir wissen, dass 
Arisloietius nach Herausgabe seiner öpjrti Angriffe erfahren hat, 
gegen die er sich in seinen weiter ausgeführten Sloicheia tiar- 
monika zu vertheidigen Gelegenheit findet; ebenso stiess später 
seine Rhythmik auf Widersacher, denen er in dem Fragmeute 
rcfjl jcpövou irproiou entgegentritt. Ks ist auch kaum anders zu 
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denken, als d;iss zwei Männer wie Arisloxenus und Heraklides, 
die ganz auf ein und demselben Kelde arbeiteten, sich feind- 
lich berührt haben müsslen. Der Angriff des Heraklides xara- 
•pgorytlov ovi> tär tos fi" Kal ' l ^°S i'aipogas ov dwu^bnav 
dtcoptiu ist ziemlich stark , aber Aristoxcnus war ja wenigstens 
gegen seine Vorgänger nicht weniger ungerecht, (ndess ist wohl 
kaum anzunehmen, dass Arisliixemis allein das nettere System 
der 13 Tonoi aufgebracht: der praktische Gebrauch der Kilha- 
roden musste schon vor diiu diu In-iili.'ii Kreuztonarten in e und 
// aufgebracht haben, die demselben, wie wir wissen, eigen war, 
und Aristoxcnus schloss sieh auch hier mit seiner Theorie den 
Thalsachen an. 

In Frage kommen jetzt noch die Benennungen , die den 
neuen Tonarten gegeben wurden. Es stellt sich deutlich ein dop- 
peltes l'rincip der Nomcnclalur heraus, das eine, in welchem 
für die neuen Tonarten die Namen iastisch und äolisch gelraucht 
werüen; das andere, wo für sie nur die Namen dorisch, phry- 
gisch, lydisch mit Zusätzen erscheinen. Dies zweite ist offen- 
bar das ältere und möge hier zuerst betrachtet «erden. In ihm 
kommt wieder für die drei höchsten Scalen eine doppelle Be- 
zeichnung vor (vgl. Ptol. 2, II and Beraclid. I. 1. S. 179). 

F Hypodorisch B Dorisch es Mixolydiflch oder Hy- 

pe rdori ach 

Fl* Tief Hypnphry- // Tief Pbrygisch e Hoch Miiolyiiiseli oder 
giscb Tief Hypcrpbry|ri>cli 

O Hypopbry- e Plirygiach f HyperniiiolydiBch od. Hy- 
, giacli pcrpkrvgiacb 

Cis Tief Hypoly- eis Tief Lydisch 
diseh 

A Hypolydiioh ä LydUch 

Die lieferen der eingeschalteten Tonarten Fis, Gis, H, eis sind 
nach den alten benannt. Da fu einen Halhlon unter dem Hypo- 
phrygiscb.cn liegt, nannte man es tief Hypopbrygisch oder tiefe- 
res Hypophry^isch. für die entsprechenden allen Tonarten wurde 
dann der Zusatz hoch oder höheres Hypopbrygisch u. s. w. an- 
genommen. Man hätte diese Kreuztonarten auch ebensogut oder 
besser noch nach den unmittelbar vorausgehenden lieferen be- 
nennen können, die Scala in Fis als höheres Hjpodorisch , die 
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Siala in '/>>' als höheres Hypuphrygisch, dann hätte einmal l'eher- 
(■iii^iuiiiiiiiiy mil <Iit Uezcirlmung der e-Scala als der höheren 
misolvdischen stattgefunden und es «Ire dann auch eher ein 
Zusammenhang »wischen Transposilionäscala und der gleichna- 
ini^i-ii (letaierigaltung vorhanden gewesen, z. B. für c und eis: 

edesfgatbcd es f 
eis Iiis e fis gis a h eis d c fi t 

und so auch Tür die übrigen. Abel' nie sehen lleraklidr-s sagt: 
rfiiu inj fiiw im tfioipoßds oü Swapivcav ftiapui/, ixaxo- 

XavQlvimv 61 i[) %äv tpftöyytov o|iji)jti xol (Japu'iijii, wenn auch 
der Ausdruck ov Svvnftlvar zu stark ist. 

Von den beiden höchsten der hinzugefügten Tonarten ist 
die in e, wie gesagt, nach der unmittelbar vorausgehenden als 
höheres Jlisolyiiiseli bezeichnet, die Tonart in / heisst Ilypermixo- 
lyiiistli als die über der m ix ol yd Ischen liegende, wobei man 
sich sowohl denken kann : „diu über dem hohem Hypermiioly- 
disdi >; liegeinli;" als auch ..die über dein Miiolyiliseheil schlecht- 
hin" oder „die über den (lieiilr'i)' MiMilyili-i ln'ii liegende" denken 
kann. Wir sehen hier das Wort vti'iq angewandt, wie hei den 
alten riarinonikeni das Wort v-ni in der Bezeichnung der -4-Scala 
als der hypodorischen (d. h. unmittelbar unter der dorischen lie- 
genden). 

Für dieselbe hypermixelydiscbe Scala kommt aber auch der 
Ausdruck byperphrygiseh vor, und schon Hcraklides gehraucht 
denselben, ein Beweis, dass er auch dein Arisloxcnus bekannt 
gewesen sein inuss, obwohl wir aus Kuklid und Arislides dies 
nicht erkennen können. Ist das Wort vnco in 'Tmeiu^oXviuic 
gebraucht wie £«i bei den alten ilarmonikern, so bat es in 'Tticq- 
•PQvyioq denselben Sinn wie vxö bei den Vertretern des Systems 
von sieben Tonoi, nämlich den Sinn von „um eine Quarte höher". 
Wer diese Scala byperphrygiseh genannt bat, der muss natür- 
lich für die es-Scala ilixolydisch) aueb das Wort Hyperdorisch 
gebraucht haben und tür die Scala in c |Rir welche später der 
Ausdruck Hyperiastisch vorkommt) den Ausdruck „Tiefhyperphry- 
gisch", der zwar nicht nachzuweisen ist, aber sich aus der Ana- 
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logie von dem gleichbedeutenden Hypobstisch und Tiefhypophry- 
giscli ergibt. Durch diesen Gebrauch von Eiyperdorisch für Mi- 
xolydiscb, von Hypernhrygisch für Llyperrnixolydisch kommt 
allerdings eine schütte Consequenj: in die Terminologie der Sca- 
len: das durch die Ausdrücke II ypo dorisch und Dorisch, Uypo- 
lilirvj.'iseh unil l'lu-vyisch u. s. w. bezeichnet!' l.hKivIciivcriiiillniss 
kommt jetzt durch lly perdorisch, lljperjilirjgisf Ii zum Abschluss 
und wir haben somit eine sich dem •JuiiilMiifirki'l imiKilmnule 
Terminologie. Da nie gesagt der Ausdruck Hypcrphrygisch 
schon dem lleraklidcs bekannt ist, so dürfen wir diese Nomcn- 
elalur wohl auf Arisloxetius zurückrühren; die Kamen Hockmixo- 
lydisch und llyperrnixolydisch scheinen schon vor ihm entstanden 
zu sein ~ denn wir müssen, wie wir bereits bemerkt haben, 
voraussetzen, dass Arisloxetius die Veranlassung zur Aufstellung 
des neuen Systems von 13 Scalen in der Praxis fand. 

Die Einführung der Namen laotisch und Aeolisch für die 
Kreuztonarten ist sicherlich erst nacharistoxenisch: 



F HypodorUch 
FU lIypoi«stiach 
ü Hypophrygisch 
üi> Hypolloliiach 
A Hypolydlioh 



II Dorisch 
h lastisch 
c PhrjglBttfa 
eh Aeolisch 
rf Lydisch 



et Hyperdorisch 
t Hyperiaa tisch 
f Hyporphry K isch 
flu HyperBolisch 
II Hyp erlydiech 



Die Scalen ttanien, welche Aristoxcuus vorfand: Hypodorisch , Hy- 
uojilirygiscb, Dorisch, l'hrygisch, standen zu den gleichnamigen 
Oclavcnga Hungen in einer bestimmten Deziehung, die ihm gewiss 
ebensowenig unbekannt sein konnte, wie seinem Zeitgenossen 
lleraklidcs und seinem um -100 Jahre spiUcrrn >iachfi>] ger Ptolc- 
maeua. Er wusste auch, dass äolische und hypodorischc, iasli- 
sebe und hypophrygisebe Oclavcngattuiig identisch wac, und hätte 
gewiss nicht den Fehler begehen können, die Namen lastlsch 
und Aeolisch auf Transpositionsscaieu zu übertragen, die zu je- 
nen Octavengat tun gen in gar keiner Beziehung standen. Erst ei- 
nem Späteren ist es zuzutrauen, dass er, um die allerdings etwas 
Mbleppeode Terminologie 'TntKpgvyiog ^ctoiiripuj, (PpiJyioj ßtt$v- 
lipos u. s. w. zu vcrnie id eil , dafür ohne weiteren Grund die 
Namen 'Tnoiänuog, 'Joonos u. s. w. subslituirle. Denn er konnte 
keinen weiteren Grund haben als die Reflexion: „in der Ter- 
minologie der Tonoi kehreu die Namen der Octavcngatlungen 
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a der gleichsah webenden 



« Mixolydisch, Hypodorisch 



t' Ifypudorlich . . 

^ c Phrygiseh . . 

j5 Ii Hypophrygisch 

^ d Lydilch . . . 

A Hypolydiacb . . 



% t Hocb-Miiolyd., HyparlutUah. .13 
I fg ff Tief-PhrjEi'Ch, Iaatiaab . . J. . 

L | ^ ''''' '"«MtfdlKh, A.olUd, . 



H Daau drei Tranapoa 
höherer Oi 



i Sp /S» Hyptr«oli<eb Auletik 

B.J1 * 

J S ^ f Hyporlydiscb . . . I . Hydrauletik 



wieder, so mag denn auch der Piamc der iasttschen und äuli- 
schcii Oitavengalümg, der Iiier bisher noch nicht erscheint, an 
Slclie des schleppenden Tiefphrygtsch und Tieflvdisch in Irgend 
einer Weise verwandt werden." In diese neue Nomeuclatur 
wurden dann auch die beiden neuen ersl nach Arisloxenus hin- 
zukommenden höchsten Scalen in fit und g aufgenommen, von 
denen wir wisst-n, ilass sie sii.li in der späteren Praxis herausge- 
bildet hatten, jene bei den Auleten, diese für das Lieblingsin- 
strumenl der röini^i tn-u KLiinuiv.eit, die Hydraulis. 

Wir haben schliesslich noch eine Notiz des Ctoleinaeus 2, 6 
zu berücksichtigen : 'Anlag yop iovg igeig iouj 0^01010- 
TOvs, Kttlavtilvovs Ii dagtov *al &QvytOV Kai Av- 
Stov ... 10V0) ttatplQOttag ÖXX^Iop vnoftlutvot bei diö tovto 
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bmövovg avTOvg övofio'fonEs. Hiermit ist zu vergleichen fiarcli. 
p. 12: Ol tovi tpfi's TgÖTCovg zavov;) aiovxtq tlvag 
fSov«n jivSiov, <I>Qvytov, Aäiftov. Ol Ai rovg Ima %lv«s\ 
Medivitan, AvSiov, OfvyLOv, dtogiov, 'Tjzoki&iov, 'Taiqtp^ifUm, 
'TnaSäyiav. >) Also bcrar das von den ältesten Harmonikern zu 
Grunde gelegte System der fünf Tonoi amTiam, soll es drei . 
Tonoi gegeben haben. Ilics widerst reitet nicht dem S. 165 ge- 



z. B. der lovos ^»pios umi " r.-m.Srji: 
der AvSiw und T^oJiiJ.ot ein eilllie 
der AliJoliUioe gerechnet worden i 
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prüften Berichte des Aristoxcnus und wird wohl eine ganz rich- 
tige historische Tlialsache enthalten. 

Indem wir annehmen müssen, dass wenigstens der Indische und 
phrygische Tonos auch im avvrmtitvov angewandt wurde, erhalten 
wir hierdurch fünf Transposiiionsscalen von 1 l> bis 5 f» und 
zwar genau im Fortschritt des Quinten cirkcls als die ältesten. 
(Ihnen zur Seile rechter Hand S. 1 87 stehen die später hinzugekom- 
menen.) Dil' misnlvilist-hi: Srah wird also erst später gebraucht, 
als die übrigen tf- Scalen. Dies stimmt auch mit anderen Ergeb- 
nissen üherein (s. Cap. VIII). Aber Schwierigkeit macht, dass je- 
ner Angabe des Plolcmaeus zufolge auch die Scala „ohne Vor- 
zeichen" (rövoj 'Tnolvöios, früher 'ritoioipio; genannt) ebenfalls 
spül er sein uiüsste, als die Scalen von 1 fe his 5 fc Dies ist aus 
vielen Crünik'ii uuinüglk'li und l'lnleinaem Bericht muss in die- 
sem Puncl« lückenhaft sein. 

Ein Terminus für die Anordnung der Transposiiionsscalen 
nach dem Quintencirkel gibt Aristid. p. 25: yhovmt ü avtäv 
(sc. rüv löiiav) koi xara i[TQtt%OQäa xotvmvlai. oC (itr 
ytip fjniiovla ölAijlioii rjisß/jjowfii' , o! ie xövip, ot Ü roig tov- 
itaii (ififofli dioSi^fiooiu, Übte avjißalvitv tos toü xoiioiipou (des 
liefere» -iii'u;. ui'cn; vndia; yivcaOta toü o^vUqov ]j avmtaUv, 

xal xuiä t«s Qijg offo/ms. Hier ist von drei Arten der Reihen- 
folge oder der Ordnung der Tonoi die Rede: 1) nach dem Halb- 
tonc (das ist die vulgare Reihenfolge der 15 Tonoi), 2) nach 
dem Ganztone (z. Ii. Dorisch, l'hrygisch, Lydisch. wenn die Kreuz- 
tonarten nicht mitgezählt werden), 3) nach der Quarte (oder Un- 
leri[uinte), wonach die pletj oder der agoslaußavöjuvog der einen 
Tonart vbb'ijj phew der andern ist, z. B. die hypophrygische 
ritKiij plmv rf ist die lydische fti«>) (oder nQvqlafißaviiiivos); 
die lydische ünnnj p/amr a ist die hypolydische pieti (oder repog- 
Xapßavöntvog). Dies ist die xatit tiTpcj^tJov xaivavta der Trans- 
posiiionsscalen. Vgl. Ilryenn. p. 481 IT. 
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Sechstos Capitel. 

Die absolute Tonhöhe und die Topoi. 

§ 20. 

Die allgemein sangbare Octave nach PtoL 2, 11. 

Wir haben bisher mit Bellcrmami und Fortlage die hypo- 
dorische Transpositionsscala als ein Fmoll von F bis {, die do- 
riacli« als ein Itmoll von E bis b angenommen u. s. w. Wir 
musseil aber nun weiter mit Bellermann (Anonym, p. 12 und 
Tonleitern S. 54) den Satz aufstellen : die Stimmung des Tonos 
war bei den (iricclicn eine liefere als bei uns und dem Klange 
nacb sieben alle griechischen Scalen tiefer als sie geschrieben 
werden. Las Verdienst dieser schönen und interessanten Ent- 
deckung gebührt wiederum, nie gesagt, Bellermann, auch wenn 
seine Auffassung im Einzelnen berichtigt und die von ihm dar- 
gelegte Thalsache noch weiter verfolgt werden tnuss. Sein End- 
resultat ist in seinem spfitiTt-u Werke di i-s. (Iii die Ii; jiriihirisi 1 h- 
Scala, obwohl sie der antiken Notenschrift nacb ein Fmoll ist. 
nie unser Dmoll (von D bis ü) oder wie unser Cismoll (von Cii 
bis eis) geklungen habe, und dass in demselben Verbal tn i?se die 
sammllichen griechischen Tone eine kleine oder grosse Terz tie- 
fer stehen, als sie geschrieben werden. In seinem frühem Werke 
hatte er F unserem C gleichgesetzt. 

Diese tiefere Stimmung geht, nie Bellermann erkannt hat, 
zuerst aus einer Stelle des Plolcmacus (Harm. 2, II) hervor: 
dijXov 6i oii xal TOvcav fiiv VOWtfhfUlimv -ri/iiv zäv zovmv, ti}s 

ip&äyyoq, Jio za iaagiftfiov avzäv zt xal läv clöiäv. 'Exiajißa- 
vofiirov yag zov iiü xaatäa xaza zovq fUin£i> jcw? tov ziteiov 
SvHzijfiazo; zänovg, zovriazt zov äno zijg rij &laa zäv fiilav 
miattjj i-ni zi)r vijzijv Sitfcvynivuiv — SWk« zov tifv tpmvrfv l/x- 
ftioiöfiog ävaazQhptafyai xal xazaytvia&ai mp! zag piaag fiaitaza 
HEloiJ/os, ölij/axig M zäq äxaag htßtdvoveav Uta to ttje uaoü 
to fUtfurv xaiäaciog xal xaiazäacaj inUovov xal ßtßutOfitvoii — 
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i\ (liv iov Mt\olvilav fi/oij (if) nara uji" ivvaiuv fyafftoft- 
zai im icHtoi tijs Jiapcri'tjrijj räv Sit&vynivtor t ty o jöVoj tö 
npiärov (Ida; in iu TipOKEifi/vw nsojaij toO Ar! Tiiraräv' 

jj tou Avilov rtu rÖJifii tijs ighys "5" iu£fiyfUvm xaict 
10 itvtiQBV tliof 

i} di ioü (Ppufioti 19) tont) nnrpKfif'o'ijs xotb lö if/rov 

tj 61 toi JcogCov ira tdnu t% h^Cijs jioiqüo'o rö tcreproe xal 

filaat iZdoj toS di« nnatöii ■ 
i} dl roü 'Txolvllov tu iotim tijj lij;aw)i täv niatav xoiä 

tö ni/imov cUof 
ij Ah Tov 'TnaipQvylov rtä tdrew uj; jrapvjiönjs trä» ^«w 

ij 6& tov T'rtoÜf4Qtov tqj rojtcj tijs täv ptaav Vitalins xaio 

Bellermann, der sich Anonym, p. 9 IT. mit dieser Stelle einge- 
hend beschäftigt, hat die von l'lolemaeus in seinem ganzen Werke 
durchgängig angewandte övopuaitt xcciä 9bnv missverslanden und 
daher von den vorliegenden Worten, obwohl er die in ihnen 
über die Stimmung enthaltenen Aufschlüsse trefflich benutzt hat, 
eine im Einzelnen gam verfehlte Deutung gegeben. Ich bin 
oben § 9 nicht auf Bellernianns Deutung der yööyyot xaiä &i- 
aiv eingegangen, weil dort eine Polemik das Vcrstandniss der 
an sich nicht leichten Sache noch erschwert haben würde. Hier 
bielcL sich nun Gelegenheit, die Auffassung Dellermanns an der 
vorliegenden Stelle des Ptoiemaeus einer Contiole zu unterwer- 
fen. Die gewöhnliche Piomenclalur, nach welcher auf dem Sy- 
slema lelcion, es mag de" dorischen oder plirygischen oder Ij- 
dischen Tonos, kurz jede beliebige Transposilionsscala enthalten, 
der tiefBlo Ton l'roslarabatiomenos, die höchste Note hyperbo- 
liiiini heisst u. s. «-., ist nach Eellermann die ävojiaaia xazä öv- 
vaiuv. Ist aber unter dem Proslainbanomcnos speciell der Pros- 
larabanomenos des dorischen Tonus, also der Ton B verstanden 
u.. s. w., so ist das die ovounaio xotcf ftiatv. Der jtpo;ln/i/J«™'- 
ptvos xaia dm'ofitv kann Fit, G, Gis, A , B, H, C U. S. w, 
sein, der Ttgoslrifißaiiöfiiiias xaiä &{<jiv ist stets der Ton B. So 
weil Bellcrmantis Ansieht. Kr entwirft zur Erklärung unserer 
Stelle eine Noten lab eile, die wir hier wiedergebet) müssen, doch 
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werden wir uns, um llaum zu ersparen, erlauben dürfen, die 
unwesentlichen Theilu derselben fortzulassen. 

Den Ausdruck xaia Svvajuv bat Belleruiann richtig gebmoiibt. 
Üb er auch den Ausdruck xutä Siatv riehlig gebraucht hat — 
das beisst wie ibn Rolemaeus verstanden wissen will — wird sich 
sofort zeigen. l'lolcmaeus sagt nämlich in unserer Stelle, dass 
einander gleich seien 

I. die mixolydische plai) xnra £vv. (es} und die »«nwi'i/ttj duf.'J 
[es uacb BeUennann) ; 

1) Hier ist, nie such Itcllertnann gcBcl.cn, die mtQtivijzi, S. xarn 
öiair gamalnt; «beuao in den folgenden Nummern. Dans dies der 
Poll ist, gabt nua den Anfangsworten unserer Stelle hervor. Ptolo- 
tnaeus pflogt deu Ausdruck taia ffleiv gewöhnlich ivcgztilnaien, da 
er uioao ötojiaaia fortwährend zu Grunde legt. 
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2. die Irdische play xotö ivv. (d) und die tpftt] o"ie£. [des 

nach B.) ; 

3. die phrygische (i/atj xeiä Svv. (c) und die ntsfäfUtiOi (c 

nacli B.); 

A. die dorische (ifOij xaxu ivv. (6) und die (ifaij (d nach B-); 
5. die hypolydische fi/ffi; in« diif. («) und die Itjavöc fiAitf 
as Dach fi.J ; 

G. die hypophrygische (tf'ffij Kala Juv. [g) und die jropwroti) 

fUsav (gcs nach B.); 
7. die hypodorischc ulai\ xaia du», (/") und die trorei? pi<w>v 

(/" nach H.). 

Für Nr. 1, 3, 4, 7 ist dies mar auch bei der Bellermann'sebep 
Auffassung der <püöyy(ii xaia öiaiv der Fall, aber nichl für Nr. 
2, 5, 6. Plolemacus sagl z. B. für Nr. 2: ij toi Av&iov aiarj 
xtriä Jv'j-ofiiu (das ist, nie Bellermann richtig annimmt, der Ton 
d] i<paftL6£nitt is! iotto) ti)C tpfrijj Jufluj'ftii'OV Kotii id 

devrcfov rliJoj — nach Bellermanns Auffassung der ironrnffn 
koiÖ e/oiK ist die ip/iij JitfEuyftlvaw der Ton des, also einen 
halben Ton tiefer als die lydische fJaij xatä ivvaftiv -~ milbin 
ist der in Rede stehende tp&öyyog xaia &iaiv nach Bellermanns 
Auffassung nicht derjenige Tun, welchen Plolemaeus darunter 
versteht. Ebenso aacli iu den ührigen Fällen Nr. 4 und 7. Dass 
aber Plolemaeus unter dem laxtQtiö&e&ai iji löna {tönog ist Ton- 
sture) genaue Uebcrcmslimmung des Tones versteht, daran kann 
nicht gezweifelt werden — sonst braucht man nur die auf un- 
sere Stelle weiter folgenden Worte duirhzulesen, wo der nwof'aw 
ayfvyios (Japuripos milsammt den übrigen Kreuzscalen aus dem 
Grunde verworren wird, weil in diesen Tranapnsilionsscalen die 
H«fij keinem der Töne xatä »iatv entspricht, sondern immer ei- 
nen Halbton hoher oder tiefer ist. 

Nach der von mir § 0 gegebenen Erklärung der a&öyyot 
xaia »luv sind die hiermit bezeichneten Töne nicht die der do- 
rischen Tratisjiosilionsscala , es bezieht sich vielmehr die ivo/ia- 
ala xaia ßiesiv überhaupt gar nicht auf eine bestimmte Transpo- 
siliousscala und überhaupt nicht auf Traiisuositkmsscaleu, son- 
dern aur die sieben Oc l a venga t tu 11 gen. Jeder tiefere 
Ürundton einer Oclavengattung heissl die xazä Qtatv Ircäti) fil- 
aaw dieser OclavmgalUmg, jeder höhere tirinidlon {die Oclave 
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des lieferen} heisst die xara ftfoiv rijnj Sttttvypivwi dieser Oc- 
taveiig;itlmig. Iii«' sieben Scalen ihw vurliegeiidcii Tabelle be- 
zeichnen nicht bloss die sieben Transpositionsscalen , sondern 
auch die sielen Jen Transpositionsscalen gleichnamigen Octavcn- 
galtungen: nämlich die Scala f ges as b ces u. 9. «. hrzi-irlim-L 
das in der miiolydischeti Trausposilionsscala {6 V) gesetzte miio- 

das, in der Ijdisehcn Transposilionsseala (I P) gesellte Mische 
oJer zweite iliog Siei naaäv und so fort bis zur siebenten Scala. 
Dass es aber dein Ptolemaeus in der vorliegenden Stelle gerade 
auf diese sieben Oclarengatlungen ankommt, zeigt schon iler 
überall hinzugesetzte Käme io bqbkov tliog, neun io itvtegov 
släos u. s. w. Wie iler (tiefere) Grimdton einer jeden Octaven- 
gattung deren Inrnrij jilator xaio diaiv heisst, so beisst der auf 
diesen folgende nächsle Ton die Senmdcj die xoz« ftieiv nagv- 
iratij plaan>, der dann folgende Ton (die Terz) die xtna &iea> 
Jijai'öc pfaav u. s. In der obigen Tabelle ist also der in 
der ersten verücalen Reihe stehende Ton f der Gr und ton oder 
die uftcö biet» vkötij derjenigen OcLaven galtung, die der jede, 
maligcn am Hände rechts bemerkten Transposilionsseala gleich- 
namig ist; iler in der zweiten verlit'ak'ii Iti'iln: stellende Ton ist 
in L'li'iiiii'r Weise die jedesmalige noin Qiaiv Tnpvnotij ftlumv 
oder Secundc. der in der drillen Reibe siehende Ton ist die 
jedesmalige xutä Siaiv li%avb; piamv oder Terz u. s. w. Die 
obige Tabelle wird also richtig sein, sobald wir die über ihm 
oberen Striche siehende Nolenreibe f ges as b e des es f, welche 
Belleimann fälschlich als die tpftöyyot xara 9iaiv Ton der iinätt) 
lUaav bis zur lifnj iufyvf^iuaiv hinstellt, entfernen. Haben 
wir dies gethan, dann ist 

1. in der inixohdischcn Scala der Ton es zugleich die nur« 
ivvaa.iv (ijffij (»vis die /wischen die Oui'i'stnchc gesetzte oi-Ofia- 
aia xaiä Svvaiiiv ergibt! und ist zugleich die ff«e«i>ijnj JieJeii- 
yfilvav xatä ftiaiv lOii Mt&lvdlov y ioü jiptitou iwu Jii! nuaüv 
ctdavg oder kürzer die jWiijolij'Jioc xara diaiv jiogoi'tfr^ iieScv- 

2. In der ljdiscben Scala ist der Ton ii die Korn Svvuput 
fiffljj und zugleich die Aü/tiat- Horn Oilir i(i/rij iuttvypbm 
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(d. h. der Ausdruck AvSio ? von der Irdischen Oclavengattung 
oder dem Asvisaor tliog iiä aaeäv verstanden). 

3. In der plir ygisrlien Scala ist der Tun c Jie xatü Svva- 
fuv fi/otj und zugleich die 0pvyiog natu Siaiv Tiopofitoof. 

4. In der dorischen isl der Ton b die x«ra Svvafuv iiktj 
und zugleich die ^)nip ,0 S. ™™ *>iW (ifoij. Die <p&6yyot xara 
Svva/uv sind nSmtich identisch mit den JÜqioi noto ipdo'jr- 
yoi (vgl. S. 11)7). 

5. In der hypolydiscbcn isl der Ton a die naxä ivvafuv 
(ifoi; und zugleich die 'TnolüSiag xaxä {flow ki%avog plaan. 

6. In der hypophrygischen ist der Ton g die wrrn Svvapiv 
und Zllnh'irli dii- Tn.i-fjiytU;; xara O/tfiif Ttapvxatij (ifonv. 

7. In der hypodori sehen isl der Ton f die nor« Sitwpiv 
fiiotl und zugleich die 'TxoömQiog xnic Skiv imarij pkav. 

So habe ich mit der liilerprelaiimi dieser Sudle zugleich die 
Probe von der Richtigkeit meiner Auffassung der von I'tolemacus 
befolgten hvo^aata xazö Oitiiv gegeben. Geben wir nunmehr 
auf den Anfang derselben filier. Iiier heisst es: „Von den uns 
Vorliegenden sieben Ti'inis[>iiMii»nsrfalL'it, »eiche in der Zahl mit 
den Oclavei^'iiMiiiipi ii tibi H inkommen , ist jede xaxü ävvafuv 
fi&rij {[ g ab cd es) ein besonderer Ton in einer der sieben Ocla- 
vengattnngen." 

Davon haben wir uns bereits in deni Obigen überzeugt. 
Dann fährt er fort: „Mau nimmt eine Octave {— wo »ollen wir 
zunächst dahingestellt sein lassen — ) äio tijg tij diau zäv jil- 
<suv tinori); ini iifi> vijn;i> Sulivyftlvav."- 

Wäre das Wo? nicht angegeben, so hätten nir eine gar 
grosse Wahl. So ist z. B. der Ton B eine ünari; (lIsiov xbzu 
fröiv (Ppupfoti, dasselbe ist der Ton c, dasselbe der Ton d, das- 
selbe der Ton es u. s. w. Der Ton c ist eine vxazij pkar 
xaza &luv ^/upi'ou. dasselbe ist auch der Ton d, dasselbe der 
Ton c Ii. s. w. Hätte riolenineu? wi'iiiiislriis den Namen einer 
bestimmten Oelavengallung genannt, so würde uns nur zwischen 
?ii'ln'M Tönen die Wald bleiben; aber auch das Unit l'tolemaeus 
nicht, sondern er bestimmt die Lage der Oelavengallung folgcn- 
dermassen: „Nehmen wir die üclave in der mittlem Tonregion 
„der fünfzehnsailigen Scala, weil sich die Stimme am liebsten in 
„Mclodieeu von mittlerer Tonhöhe bewegt und nur selten über 
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„deren Grenzen hin ausschreitet, denn über die miniere, Mass hal- 
tende Tonregion hinaus niil der Sliimne in die Tiefe m gehen 
„oder sie zu höheren Tönen anzuspannen, ist etwas Beschwer- 
liches und Gezwungenes." 

„Nehmen wir diese Oclave — fährt Ptolemaeus Tort — 
dann wird die lydische Mose xois Svvajiiv (das ist unter allen 
Umständen der Ton </] zusammenfallen mit der Trite diezeugme- 
non der zweiten oder lydischen Octavengattung u. s. w." Das 
letztere wird nicht möglich sein, wenn wir die verlangte Oclave 
so annehmen wollten, dass sie zwischen c und c Gele, denn als- 
dann wäre dieser Ton c die Irdische Hypaie hypaton Koro »tau 
und somit die verlangte lydisclie Trite dirzeiigmenon der Ton a; 
fiele sie zwischen B und b, dann wäre jene lydisclie Trite die- 
zeugmenon der Ton g; fiele sie zwischen es und es, dann wäre 
es der Ton IT. Nehmen wir dagegen die Oclave von f bis /; so 
ist f die lydisclie Hypate hypaton xnro ddaiv, und die lydisclie 
Trite diezeuginennn ist alsdann der Ton d. Dann haben wir 
also die Oclave genommen, welche Ptolemaeus im Auge hat, 
denn mir in diesem einzigen Falle stimmt die lydisclie Trite dte- 
zeugmennn (dj mil der Mcse xaiü Svrafuv der lydischen Trans- 
posilionsscala Bberein. Sei es jede andere beliebige Stelle, wo 
man jene Oclave annehmen möchte: es werden die beiden von 
Ptolemaeus hingestellten Töne nicht identisch sein. Auch Tür 
die minolydische, dorische, phrygische Transpositionsscala findet 
die von Ptolemaeus angegebene Gleichheit der beiden betreffen- 
den Töne nur in dem Einen Falle statt, dass die verlangte Oclave 
zwischen / und f angenommen wird. 

Diese Oclave von f bis ~f ist also, wie Ptolemaeus sagt, die 
Region der. Töne, in welcher die Melodieen von mittlerer Ton- 
höhe vorkommen, — in welcher die Stimme sich ain liebsten 
bewegt, — filier deren Grenzen sie nicht gern liinausschreilet, 
— über die nach der Tiefe zu oder nach der Höbe zu hinaus- 
zugehen beschwerlich und gezwungen ist. 

Zunächst ist mit diesem Salze des Ptolemaeus die Thatsache 
zusammenzustellen, dass von den uns erhaltenen griechischen Me- 
lodieen der Kaiserzeit die dorische auf die ljuse genau diesen 
Umfang von f bis f einhält; ebenso die des Anonymus, welche 
nicht einmal für den Gesang berechnet ist; die dorische auf He- 
13* 



I9G VI. Die absolute Tonhöhe unil die Topoi. 

lins iiliersrhmlol diesen ("iiilfiiif; mir um einen thilhfon nach der 
Tier« zu (liiä e), die iastischu auf -Nemesis um einen Gauzton 
nach Jer Hübe zu [g). Dies stimmt also trefflich mil Ptole- 
maeus, und wir können annehmen, dass wenn selbst die aus der 
Kaisencit erhallenen Melodieen diesen Umfang nur um einen Ton 
oben oder unten überschreiten , um so mehr die Melodieen der 
früheren Zeil, die ja in Allein eine grössere Kinracldicil festhielt, 
als die spätere, sicli innerhalb jenes ITinfiings bewegt Ii allen werden. 

Warum liiciteii die Griechen diese Grenzen ein? Wenn sie 
unter Einhaltung dieses Tonumfangs Melodieen ciimnonirlen, so 
dachten sie dabei nicht an eine besondere Slimme, etwa an eine 
Bass- oder Tcuorslimmc, smidcni sie roiiiponirlcn Melodieen, die. 
ohne dass eine Transposition nölhig war. von jeder Slimme ge- 
sungen werden sollten. Vorzugsweise hallen sie dabei wohl Män- 
ner- und Jünglingsstinimeu im Auge, also llass, Bariton mid 
Tenor; aber auch höhere Stimmen bclhciligtcn sich nicht selten, 
nämlich die Alt- und Soprans! minien der Knaben (Frauenstimmen 
sind im Allgemeinen von der wirklichen Knust der Griechen aus- 
geschlossen]. 

Bellermanii sajtl (Tonleitern und Musikuoleii S. 55): „Seiren 
wir den Umfang einer Melodie für die Männer von c bis « oder 
von eis bis "c, für die Knaben iuud Trauen) von ~ bis ej oder 
eis bis e, so wird eine l'eboiselireiliing nach unten hin für alle 
solrhe Männer, welche wahre Teiinlsliiiinieit haben, und für Kna- 
ben und Mädchen von wahren Discanlslüumen ganz unausführ- 
bar. Den meisten derartigen Stimmen ist c schon ein unbeuue- 
mer, bei vielen kaum vernehmbarer Ton, während freilich die 
Bassisten, Allisleu >id Alt^l«"'icn) auf diesem e sich nosh ganz 
lu'iini-ili fühlen, fliese "erden dni.'ej.'i.'ii. neun die .Heimln.: nacli 
der Höhe bin es überschreitet, entweder zu einem gewaltsamen 
Schreien genölhigl, oder sie werden sich auf eine dem Tolalein- 
druck des Gesanges sehr nachtheil ige Weise in die tiefere Öclave 
zurückziehen. Besonders imbei[iiem ift diese Höhe den Allslim- 
meu der Knaben, aber auch vielen Bassisten. Daher haben un- 
sere sangbarsten Choräle, Volkslieder und andere j:enioiii?rhafl- 
lieber Ausführung gcv>iihuele Gesänge in der Hegel nur den 
Umfang einer einzigen Üclave oder einen noch geringeren, und 
man wird, die aus zu grosser Höhe oder zu grosser Tiefe enl- 
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stiindeiic» [iebelslniiclc glcichmässig vermeidend, eine solche im 

l-'.inkliiii^e s i 1 1 l: Ii' (ii'-rlliili^n. in der Oclavc eis — eis oder 

li — d zu hallen haben," 

Also zu vermeiden ist nach Bellermann einerseits die Oclavc 
c — c und alle lieferen 'denn das liefere c ist den meisten wah- 
ren Tenor- und den Knabensiiminen ein unbequemer, bei vielen 

genden. also « — e u. s. w. (denn über es hinaus werden die 
Bassisten und Ailisten zu einem gewaltsame» Schreien gcnfilhigl 
ii. s. w.). Irl) will de» Umfang der Stimmen nach Marx Theorie 
der musikalischen Compositum III. S. 'MG hersetzen. 




Marx bemerkt hierzu: „Die mit einem Dogen flh erzogenen 
[Soten umfasse» die Milte der Stimme — hier ist sie am bc- 
iliii'iiisli ti und riiliigst.-ii imitiere. StiuiniivginnJ — . nach der Tiefe 
zu wird sie schwächer und dumpfer bis zum Erlöschen liefe 
Siiiiimri'gioit) — , nach der llc.be zu wird sie stärker, schärfer, 
heftiger, bis endlich auch hier die tirciizc erscheint (hohe Slimm- 
region) S. :i42. — Die dui-ch eingeklammerte Noten bezeichne- 
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ten liefen Töne fehlen manchem sonst gutbegablen Sänger und 
sind liei den meisten schwächer um] ui'iii^iT I j > j i I k linkend ; die 
eingeklammerten hohen Tüne stehet) ebenfalls nicht allen San- 
gern zu Gebute und haben hei den meisten einen hartem, hef- 
tigem , auch gellenden Klang. 

Hiernach scheint es, dass wir mit Rücksicht auf den Tenor 
als die von Ptolemaeus statuirlen GreuzlSne (Üxqbi). über welche 
hinauszugehen es für die Stimme txlsavov und ßtßiatsjiivov ist, 
weder die Töne eix—cis, noch d — d annehmen dürften, sondern 
vielmehr die Töne es — es. Bis zum hoher 11 es würde auch der 
Bassist mich iihnc Jlj'ilie i.'cl;i[i^t:[], denn erst e ist der Ton, der 
„nicht allen Bassisten zu Gebote steht it. s. w*." Aber die Alli- 
sten? Auch für diese würde das höhere es eine axga im Sinne 
des Ptolemaeus bilden, wenn wir uns an Bellerina nns Worte hat- 
ten wollen; „wenn die Melodie nach der Höhe hin es über- 
schreitet, werden sie zu einem gewaltsamen Schreien genüthigt 
u. s. w." Werden wir uns aber an die Darlegung von Mari 
hallen müssen, so wäre es für die Ailistcn schon hhovav und 
ßsßiaüjiiiiov, den Ton d zu singen, und an der einzigen Oclave, 
welche zugleich Bassisten, Barito nisten, Tenoristen nehsl Sopra- 
nislen bequem ausführen können, von es bis es, könntet] sich Tür 
den höchsten Ton es nicht alle Allstimmen bclheiligen. Beden- 
ken wir, dass Ptolemaeus nicht Altistinnen im Auge hat, son- 
dern Altisleu, denen das es wohl noch weniger zugemuthet wer- 
den kann als den Altistinnen, so bleibt uns für die von Ptole- 
maeus slatuirle Oclave. keine iiiidViv i'ilii'ij;, «Iii- von il nach 
d~, für All und Sopran in der höheren Oclave von d nach d, wo- 
bei wir denn zugchen müssen, dass, wenigstens wie bei uns die 
Stimmen organisirt sind, den Tenoristen das liefere d, den Aiti- 
sten das höhere d meist etwas schwieriger wird als die übrigen 
Töne dieser Oclave. Eine weiterbin naber zu besprechende Stelle 
eines andern Musikers, in welcher speciell die praktische Ver- 
wendung der Stimme berücksichtigt wird, redet von einem fif- 
oosidrls roTrof ipiovijg als dem für lyrischen Chorgesang — Päane, 
Hymnen, Dithyramben u. s. w. — am häufigsten gebrauchten 
Tonumfange. Dieser peeouSiis tonos ojojvijs fällt mit der von 
Ptolemaeus statuirten Octave zusammen, nur dass dort ausser 
dem Ton e eben die beiden Grenzlflne dieser Oclave fehlen, von 
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denen nach dein eiligen Ergebnisse der liefere nicht für alle Te- 
iHH'.^iiiiuii'ii, der liöberi; nicht für alle Altstimmen bequem zu 
singen ist. Dieser Tunumfang begreift also diejenigen Töne 
der ptolemaeischen Octave, die auch für Alt und Tenor allge- 
mein sangbar sind. 

Hiernach also müssen wir sagen; der Ton, den die Grie- 
chen durch die unserem /' euts|>n i licmlt .Null? bezeichnen, ist 
für ßass- und_TeJ»Mänger der Ton d, für Alt- und Sopransän- 
ger der Ton <l. lind in di-iuselbcn \ Wliülluiss all» üiirigen Töne. 
Die griecliische Stimmung steht eine kleineTerz tie- 
rer als die unsrige. Wir sehen hieraus zugleich, dass die 
für Alt und Sopran zu singenden Melodieen ebenso wie für den 
Bass und Tenor uoiirt waren, mit der stillschweigenden Voraus- 
setzung, dass sie eine Oclave höher gesungen werden. Ebenso 
auch für die höheren Instrumente (vgl. die uiioi nutSixol). 

Die für Solostimme» s nng Ii aren Dopp oloctaven. 

Die Stimmen, welche I'lolemaeus im Auge hat, sind dieje- 
nigen, welche wir die „gewöhnlichen Chorsliinmen " nennen, 
keine Solostimmen. Solnsliiiimnii Iiiessen bei den Griechen 

ivayänoi qnavai (vom Auftreten im Agon oder auf der <flup>q 
des Theaters) — wir würden dies Concerlsolo- oder Opernsolo- 
stimmen übersetzen können. Die Ivaytövios q>iav\\ ist immer eine 
MiiiiEicislimme. Von ihr sagt Nicomarb. p. 35, sie könne, ohne 
Gefahr einen Felder zu begehen, zwei Octaven durchsingen, über 
diese Grenzen hinan.: aber würde es ihr schwer; denn höhe!' 
hinauf verlieh' sie ins ll-lulircii [xuxxwfwsj , liefcr hinunter In» 
Drummell [ßixlu xaia ro ßoußvxiatcpov}. Aclitilii'li sa^i er p. ^i. r i 
von den über die I tiij >jji 'Un t;n i- liiiiiins^t'liL'inlirii Ti'tii'in in) ;.n- 
6ijSfS%ai zljv täv ttv&quiiitov gmjrrjv, fu/r* inl tu ßaqv jzaffä tav- 
ta( ßa^vrigov zavg Uyoulvov$ jrop" ovnsv ßvxaviapovs xai ßrjxlag 
•pOfyltmu a0>;u« Kai äVapOf« Kol ixplöij, inl äi ti o$v joii; rt xox- 
KVUpovs xai lofg iojf Ivxuv ägvytiolg tp^öyyoog jlopeiriijo/ouc, 
virov; tt xul öyopftoarou; xai oii iiuäljflftivovs avjupai'iag xoiva- 
vtav. Also die geschulte Solostimme sang auch hei den Griechen 
zwei Octaven durch, ebenso wie bei uns. Aber nicht in jeder Ton- 
lage, oder, wif diu lii-ii-divn ivijji'ti, nirlil in jedem loraj. Hierüber 
besagt das Nähere eine Stelle des Aristides [). 2<i, die wir nach 
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Grundlage der vorlrefilicheti Behandlung Bcllermanns (Anonym, 
p. 14) in umschreibender Ueberselzimg folerndcrniasscn wieder- 
geben: „Von den (eint! IJoppclnchm' um Hissen den) Tonoi können 
einige vollständig durchgesungen «erden (d. Ii. die sä mint liehen 
Töne der Doppeloclave), amien: nicht. Vollständig sangbar ist 
dir dorische Scala ... Wenn wir bei einer Melodie — einerlei 
ob Vocal- oder Instrumentalmusik — bis zum liebten Grundlon 
der Scala, in welcher sie gchnllen ist, binabsiiigcn und diesen 
als l'rosliiiiilianmufiuis feilhalten, so können wir auf folgende 
Weise angehen, welches die Si ;da isl , in welcher sie gesetzt ist 
[ob die dorische, phrygischc . lydische u. s. w.). Können wir 
nämlich mit unserer Stimme nicht tiefer kommen, als bis zu 
jenem Grundtone der betreffenden Melodie, bis zu welchem wir 
hinabsinken sollen, so ist die Scala die dorische, denn der tiefste 
Ton, welchen wir mit unserer Stimme ansehen können, ist der 
dorische l'roslambanomeuos. Können wir aber mit unsrer Stimme 
noch tiefer kommen, als bis zu jenem tiefsten Grundton der Me- 
lodie, so müssen wir anzugeben versuchen, um wie viel höher 
dieser ist als der tiefste Ton, den wir zu singen vermögen, tl. b. 
um wie viel höher als der dorische Proslambauomenos, und da- 

lich soweit über der dorischen, nie der tiefste Grundton der in 
Hede siebenden Melodie über dem tiefsten Tone, den unsere 
Stimme hervorbringen kann.-' 

Bellcrmann a. a. 0. S. 56 sagt mit Bezug hierauf: „Stim- 
men, die über zwei Oclaven zu gebieten haben, sind nicht häu- 
fig, finden sich indessen vtrl lällnissmässig immer noch am er- 
sten unter den Baritonslimnien. welche überhaupt die am zahl- 
reichsten vorkommenden Männerstimmen sind. Soll mau aber 
als den bei solchen Stimmen am haiilij;sLcn vorkommenden Um- 
fang zwei bestimmte Octaven nennen , so wird man weder nach 
der Höhe noch nach der Tiefe hin viel von der Gegend zwi- 
schen Fis und fls abweichen können und höchstens G bis ~ü wäh- 
len. Nun sagt aber Arislhles (in der oben angeführten Stelle j, 
die dorische Scala (als B — b bezeichnet) sei die einzige, welche 
ein Sänger ganz durch ihre beiden Octaven hindurch singen 
könne; alle übrigen seien in der Höhe zu hoch oder in der 
Tiefe zu lief. Es lallt also der den meisten über zwei Octaven 
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gebietenden Sängern zuzuschreibende Umfang von Fis Ins fis 
oiler höchstens G bis y mit dem Umfange der als B — b ge- 
schriebenen Scala zusammen, was genau auf das vorher über 
die Stimmung des griechischen Noten Systems gefundene Resultat 
führt." (Aus der Stelle des l'tolemaclis halt« llellerinaun geschlos- 
sen, dass das griechische f unserem eis oder d gleichgestanden 
hätte : dem ist es entsprechend, dass das griechische B unseren] 
C oder as gleichsteht.) 

Bei dieser Interpretation des Aristidcs bleiben zwei Beden- 
ken. Erstens Aristides sagt an jener Stelle: rouro». dl ot pbt 
fuiteiovvtat St oXov, ot di oi%t. o piv ow Jäoio^ nv/uroc p£- 
laltiiat. Damit ist allerdings gesagt, dass die dorische Scala 
durch beide Oclaven hindurch singhar ist, aber nicht, dass nur 
sie allein von allen Seiden vollständig durchgesungen werden 
konnte. Bellermann versteht zwar den. folgenden Salz des Ari- 
stides so, als ob von allen anderen Scalen gesagt wäre, sie seien 
nicht vollständig sangbar. Aber er hat diesen Satz erst durch 
Conjectur suppürt: hbk di Xmaäv ot fiiv ßaovnooi ,ov Jmfiov 
C^pi toi OVfupavOvyiOS tpOöyyov (ifJ dtoola Kpojlafi/iovojif va, 
ot 6' ö'iirEpoi (iiXQt toi; ttviupavovvms <pOöy}ov) ri; fi/tij xäv 
imtgßoXatnv. Die eingeklammerten Worte stehen nicht in den 
Handschriilen, sondern rühren erst von Bellermann her. Eine 
Lücke findet hier jedenfalls statt, aber die fehlenden Worte kön- 
nen auch noch anders gelautet haben. Und wenn die Beller- 
mannsche Restitution den Salz enthält, dass allein die dorische 
Scala vollständig sangbar ist. so enthält sie eine Tluitsaclic, welche 
den vorausgehenden Worten des Aristides o[ filv iitluSovvtat 
Si olov widerspricht. Die Bemerkung Bellermanns: ilaque pro 
ot /tili ixeXpSovviat dl oiov proprie dieendmn erat dg fiiv (1U91- 
dnhrt di' öiou, hebt diesen niisslicluiii Umstand keineswegs. Und 
wie will es denn Bellermann erklären, dass die Griechen bloss 
eine einzige Doppelscala haben durchsingen können, da er ja 
selber eine doppelte )lfii;lic!ikal sl;iliiirl : |> s;i - 1 ■ „Soll (nun 
zwei beslimnile Oclaven nennen, so wird man nicht viel von 
der Gegend Fis — fis abweichen können oder höchstens G — g 
wählen," er hat hiermit also zwei verschiedene Doppeioc taven 
in Fis und in G als sangbar slatuirl. 

Zweitens: Aristides sagt, dass der tiefste Ton, welchen die 
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menschliche Slimme zu singen vermag, der durch B bezeichnete 
dorische Proslam hau omenos ist; tiefer kann der Sänger nicht 
kommen, wenn er nicht ins Brummen gerathen will (vgl. Nico- 
mach. a. a. 0.). Bei uns kommt es zwar vor, dass ein Sänger 
noch bis üher den Ton F hinunlcr kann , aber dies ist einmal 
ausserordentlich selten, und sodann wird ein solcher lieferer 
Ton immer den Charakter einer ßiftfa hahen. Auer der Ton F 
kann von den meisten Rolohassislen — denn von Solostimmen 
ist hier die Rede — noch recht deutlich, ohne als Brummion 
zu erscheinen, hervorgebracht «erden. Wir müsslen demnach, 
wenn wir mit Bellermann die gleiche Organisation der griechi- 
schen Stimme mit der unsrigen voraussetzen, zunächst sagen: 
der l'roslam banomenos der dorischen Scala [B geschrieben) ist 
unser F — die unterhalb F liegenden Töne |die tiefsten Töne 
der hypodorischeri , hypophrygischen und hypolydischen Scala) 
kommen nicht für den Gesang, sondern bloss für die Instrumente 
vor, und zwar würde dann der liefste Ton der griechischen In- 
strumente dem tiefsten Tone unseres Violoncellos (C) gleich sein. 
Also antikes F = unserem C, die alte Stimmung steht eine 
Quarte tiefer als unsere heutige. In dieser Weise hat Beller- 
mann im Anonymus die griechischen Noten transpontrt. 

lndess enthält die Stelle des Arislides eine auf der Hand 
liegende Ungenauigkcit. Kr sagt: „um irgend einen gegebenen 
Ton seinem Wcrthc nach zu bestimmen , solle man den tiefsten 
Tou hervorbringen, welchen man könne, und nach diesem tief- 
sten jenen andern gegebenen Ton bestimmen". Der tiefste Ton 
wäre nämlich immer der dorische PrOBlambiDomeiios. Dies ist 
geradezu widersinnig. Es gibt ja auch viele Stimmen, welche 
Tenorslimmen sind; für diese liegt ihr tiefster Ton (r, d oder e) 
viel höher als für Bassstimmen . und auch für den Bass ist der 
tiefste singhare Ton keineswegs hei allen Sängern derselbe; dazu 
gibt es noch Bartionstimmen, welche gewöhnlich bis zum liefen 
A kommen. Da man unmöglich denken kann, dass es bei den 
Griechen keine anderen Männerstimmen gegeben hat, als ledig- 
lich Bassstin] tuen (und zwar alle von gleicher Tiefe), aber keine 
Tenor- und Bari ton stimmen — oder dass es hei ihnen nur gleich- 
massig lief gehende Tenorslimmen, aber keine Bass- und Bari- 
tonslimmen gegeben bat it. s. w., so bleibt nichts übrig als diu 
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Annahme, dass jene Angab« des Aristides auf Ungenauigkeil oder 
Unwissenheit oder auf Missversländniss seiner Quellen beruht, 
was ebenfalls auf Unwissenheit hinauskommt. — Fest steht nur 
dies, dass es unter den eine Doppeloelave umfassenden griechi- 
schen Tonoi einig« gab, die von geschulten Solostimmen durch- 
gesungen werden konnten — zu ihnen gehörte auch der dorische, 
aber noch mehrere andere. Bellermann sagt, dass die Doppel- 
oclaten Fit — fit und G—g von unseren Sängern durchgesun- 
gen werden können, nicht aber die Doppeloctave B — b. Eine 
von diesen beiden Oclaven wird also mit dem als B — h gesell He- 
llenen lo'ims ^ojpio; übe rein kommen und der griechische Ton 
B entspricht der Höhe nach nicht unserem B. sondern dem Fii 
oder G, stclil also eine grosse oder kleine Terz liefer, als er ge- 
schrieben wird. Dies kommt mit dem aus der Slelle des Ptole- 
maeus gewonnenen Resultate genau überein , wonach der grie- 
chische Ton f der blanghöhe nach unserem d entsprach. Mit 
Rücksicht auf eben dies Resultat müssen wir uns dahin entschei- 
den, dass von den beiden Tönen Fit und G nicht der Ton Fit. 
sondern vielmehr G dem griechischen Tone B entsprechen muss. 
Jene von Solosängern durch zwei Octaven hindurch sangbare do- 
rische Doppeloctave ist also unsere Scala von G bis ~g. 

§ 21. 

Die Topoi. Gebrauch der verschiedenen Stimmklauen für 
Tragödie, Lyrik a t. w. 

Mit der absoluten Stimmhöhe stehen in Zusammenhang die 
Angaben der Allen über die to'tioi tpavijs. Es hebst nämlich 
bei dem Anonym, de mus. § 63. 64: „Es gibt vier tönen q>ca- 
vtjg: der umtrojiih/;, fifUoEiJtjs. vrjTOfuJijs, untpjSoloEiäijj. 

1. Der traaiofi3i;s geht von der hypodorischen vnürq ptanv 

bis zur dorischen vnn'iij fiiow, wird also durch die Töne 
begrenzt, welche die Griechen mit B und / bezeichneten. 

2. Der («ooejÄijs von der phrygischen Ütocij pfou? bis zur 

lydischen n/oif — von g bis rf. 

3. Der vqiacidij; von der lydischen (itsij bis zur lydischen 
i, vijiij oovtjfipiudiw — von d bis g. 
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4. Der vnr p0oiod irj$ , welcher Alles begreift, was über dem 
vtpottS^t hinausliegt. 

Ali i-l i Aristiiles hatlc liiui-vcm £;csprorln']i als den Tiji yavijg IStö- 
iijrf;. Diese Stelle seines Buches ist nichl mehr erhallen, er 
verweist darauf im Abschnitt von ■Irr Mclopöic zurück (p. 28;: 
roüirjj (sc. n;g iit Jo^oifcs) ij jitv vnaioaSijf fariv, jj ti fifOoti- 
dijj, ij 6i vijionäiis koeb zag !tpoEii>ij(t(!ir; zijg cptovijg Idtozijzag. 
Meli vierten von dem Armuyiinis . i ti (;_'<■ Iii Iii! i'?t tnit'.K. den iixcpßo- 
Xoctdi'is hat also Arblides nichl genannt und offenbar ist es ein 
den drei anderen nicht coordiuirter ro'jto?; eine praktische Be- 
deutung wird, wie wir sehen werden, nur jenen drei anderen 
beigelegt. 

Es liegt nahe zu denken, dass diese io'iioi oder (piovijg iStö- 
rijtEs ixtrtosiSi'i;, (itoo£iJi|S i »ijroEfii); dasselbe bedeuten, was 
man bei uns als die drei Slininiregionen (die tiefe, mittlere und 
hohe) bezeichnet, deren Umfang und Charakter wir S. 197 kürz- 
lich nach Marx angegeben haben. Jedenfalls stehen die antiken 
loTioi mit den Stimm regio neu im Zusammenhange, aber identisch 
mit ihnen sind sie nicht. Ein Linterschied besieht nämlich darin, 
dass unsere beutigen Stimmregionen für die verschiede neu Arten 
der Stimmen verschieden sind, d. h. die Mittel stimme des Tenors 
ist eine andere als die des Alts. Basses, Baritons, Soprans u. s. w. 
— nur etwa Bass und All kommen in deu Stimmregionen mit 
einander Obereip, wie aus der Tabelle S. 197, wo immer ilie 
Mittclregion jeder Stimme durch einen Bogen" bezeichnet ist, her- 
vorgeht. Man kann also von Stimmregionen stets nur niil Iliiek.-arlil 
auf einzelne Stimmen sprechen, man kann aber z. B. nicht im 
Allgemeinen sagen : von g bis e reicht die mittlere Stimiuregiou, 
denn dies ist nur der Fall für den Tenor, aber nicht für Bass, 
All, Sopran. Bei der Bestimmimg der zanai ipatvijg dagegen 
nehmen die Alten auf einzelne Stimmen ganz und gar keine 
Ilürksidit, vielmehr nennen sie. um die lirenzeii der rorcoi an- 
zugehen, Töne versdiii'dener Sealen . einmal der dorischen und 

h;|' »l'»ri-fli' ii. ■I.iui' der | lir jcikI I ■n.lll. Ii -I. r Ii i b.-n 

von denen doch z. Ii. die letztere jedenfalls eine nicht, für den 
Bass, sondern für den Tenor geeignete Scala ist, während 
umgekehrt die dorische den lieferen Stimmen (Bas* und allen- 
falls Bariion) angehört (Aristid. p. 25: ö jiin däguis tiqoj z« 
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ßagvttija rijs; ifavi]; ixaii, iill^üini'ill giTa^sti EiToj'ijfidtff ipifGi- 
fioj, ö Je viuiJio; niiii; in o;i>tEßu). — ■ Also was wir Modernen 
Slimmregioii nennen, kommt mit dem antiken lönng tpwv! h - im hl 
fibercin. 

I'j ■■ l.'iiii Ii- Ii ■■ i-.lnl.i Ii. ii \ jl - ■■ nfri r Alf 

praktische Etodrntiiiig der to.nu. Sic gelten nämlich als eins iler 
wichtigsten Momente für das >)Sog ptloxoilag, ja es wird geradezu 
der rntersdiieil der drei ijöij oder rponoi fiflonoii'u.- Ii;iii|jlsiii:h- 
lirli an die iutoi angeknüpft. Diese drei ijüi; fiiJoitonV tieissen 
nach Eucläd. 21 öiaaialrixöv, qcvxitatntov und auoiciirixtii' ; das 
i|Btijsi»u»B tu nttfilxiiHt i,iifi((!r.';.- i'i^jj.' k«i zunwirijun üiti- 
ö/pio'ji rt Kni F("9?ji'(xöf passl hauptsächlich für Hymnen, ITmne. 
Enkomien, 'Frosllieder und ähnliches; das iiaejuktaiv für 
ilie Ci:sängo der Tragödie ..xni ™ib/ rovroij oinrio", das ffu- 
ßtKlllnOJ' für /{Hawaii frrf!>jj. i>ijj;i'«i. nf::;.i( xct'i 7f( Tu rjf.'rri l'j- 

aur. Arislides p. 2S \in.v k lniel iliese drei i/lbj als io'jeoi (ifJo- 
non'n; und sagt: „es sind folgende; der vnman difc , der fiiaoti- 
und der wjiofii)^ gemäss der von mir im Vorangehenden 
{.■eil. nullen Sliirimi-rginncri. Sie lieisseti auch töjrn; jgayinöi, 
d,!)v$aiißixoz lind )'<mi(*o';; der rpnpxö; ist vnaruciSr;;, der ii- 
QvuttitjSixiis ist jimofiJij's, der eujimus ist i'ijtofiJtj.-." Also die 
ndiipi Uu-ik der riiallc. Hymnen. Kiiki'uiien u. s. w. bewegten 
sieh im ro'nos pcaoci6ijg und daher hiess diese Art der Melo- 
pfiie tqoxos iiavi.aaiir.0s oder (isBuEitfij'i; ; die Lieder der Tragödie 
bewerten sifli gern im ronoj viraiocijijr, daher idto; diiracniri- 
xöj, rpnj-Htöj oder bjeutoihJi/; ; die aufgeregten Erolika, Thronen 
lt. s. w. im lönog vijri) ei <))■,- . ilidn i ^nirro. ueürr.'.rnui; oder vi^- 
rofidijc. Tsl hier die Musik der Dithyramben als eine ruhige, die 
der Nninoi als eine bewegtere bezeichnet, so ist hier zu lie- 
merken, dass dabei nicht ar> die alten Nomoi der Terpandriden 
gedacht wird, sondern an die späteren Nomoi aus der Zeit des 
I'hrynis und Timntheus. Dass wir Modernen Unrecht hallen, 
wenn wir mit dem griedii.'rhrii Dithyrambus, wie «ir es vielfach 
zu thun pflegen, den Begriff des rehersrliwänglichen, Mas*- und 
Regellosen verbinden, lässl sich leicht nachweisen — t. It. aus 
dem Rhythmus, welcher gerade hier ein vorwiegend ruhiger ist 
(das sogenannte daklylo-trochäische Metrum). Der Dithyramh ist 
zwar bewegter als der Päan, der Hymnus u. s. w., aher die AI- 
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len unterscheiden auch ganz ausdrücklich verschiedene eFJi) des 
ioojtoj ijainQonxos. Als ilSo; ist der llithyramh bewegter denn 
der Päan oder der Hymnus, aber mit Paan und Hymnus zusam- 
men bildet er ein gemeinsames yhog, und bat mit ihnen einer- 
seits gegenüber den vö/iot und andererseits gegenüber den rpn- 
jtxn das ijito; qdvjomstöv. 

Bei dieser praktischen Bedeutung der tönot iptavijs wäre es 
in der Thal absurd, in ihnen dasselbe nie in unseren Slimmre- 
gionen erblicken zu wollen. Denn wie wäre es möglieh, dass 
2. B. die irakischen, dem röiro; ünoEid^s angehörenden Gesänge 
in der licTen Stimmregion ausgeführt oder auch nur vorzugs- 
weise in dieser ausgeführt norden seien, der Nomos dagegen in 
der hohen Slimmregioii ? Das ist geradezu eine Unmöglichkeit. 

Nichts desto weniger besiebt ein gewisser Zusammenhang 
zwischen den griechischen zoxoi tpmvr}g und den gleich na migeo 
Stimmregionen der modernen Musik. Wir stellen in dem fol- 
genden die griechische Notenreihe durch alle Ganz- und Halblöne 
von fi bis e auf. Wie es die obige Stelle S. 203 angibt, bezeich- 
nen in dieser chromatischen Scilla die Holen B und f die Gren- 
zen des za-X'iq iiTüiuf liij; , Siaaiainxüs oder iQuyixog, — die 
Noten g und d begrenzen den zonog ptaottStf;, rpsvjpGtxxot oder 
StffußOfißixos, — die Noten d uud ~g den töitog vtixoeiiqq, av- 
uroinxös oder vopixö$. Was über den Ton g hinausliegl, ge- 
hört dem praktisch nicht eigentümlich verwendbaren xünoq 
■LxießolouS-iiq an. Nun wissen wir aber, dass die Stimmung bei 
den Griechen tiefer steht a^s die Nolirung; die Note B bezeich- 
net nicht uusern Ton B, sondern einen um eine kleine Terz 
liefern Ton, und wir fügen dem entsprechend den Nuten der 
chromatischen Tnnrcihe ihre wirkliche Stimmungshöhe in den 
oberhalb stehenden modernen Notenlinien hinzu. Dabei berück- 
sichtigen wir zugleich den Umfang der Bass- und der Tenor- 
Stimme und drücken in jeder die mittlere Stimmregion wie^uf 
S. 1 97 durch einen Bogen aus, wonach sich von selber versteht, 
welche Töne jedesmal der höhern und welche der liefern Stimm- 
region angehören. 

Dass der von den Griechen als d bezeichnete Ton zwei 
idirois gemeinsam ist . kann weiter nicht auffallen. Aber 
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auffallen könnte es, dass der 
Ton fis übergangen ist, denn 
dieser sieht sowohl ausserhalb 
des tojiog vnmottäyc und des 
licaonStjg. Der Grund hierfür 
liegt nach den Ergebnissen des 
S. 178 nicht fern. Es muss 
nämlich eben wegen dieser 
Auslassung des Tones fis das 
uns hier vorliegende System 
der drei ro'iroi zu einer Zeit 
aufgekommen sein, wo es bloss 
die sieben alten t"- Tonarten, 
aber noch nicht die Kreuzton- 
arten gab — oder es sind 
wenigstens in demselben die 
Kreuztonarten unberücksich- 
tigt geblieben. Freilich fehlt 
auch das ges der xövoi mit 
5 und Ii h. 

1. Der idnoe ptaott- 
dijs oder filaog. Die durch 
ihn bezeichnete Tonlage 

cfgah 
kann ausgeführt werden so- 
wohl vini Bassslimmen wie 
von Tenorslimmen (um von 
den Baritonislen abzusehen], 
und zwar von beiden mit fast 
gleicher Bequemlichkeit. 
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Denn die sämmtlichen fünf Töne von c bis h gehören der 
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stimm« des Basses und die drei hohen der Mittel stimme des Te- 
nors an. Fügen wir ausser dem Ton e unten noch den Ton rf 
und oben dessen Oclave d hinzu, so erhalten wir die nämliche 
Octave, welche nach Plolemaeus die allgemeine, d. Ii. lur alle 
Stimmen sangbare ist; nur dass von den hier fehlenden Tönen 
das untere d nicht für alle Tenoristen, das obere d nicht für 
alle Altisten gleich bequem ist. Der m'sios («aoiidijs enthält 
also diejenigen Töne jener von I'Lnleiuaciis bwciHuiclen Oclave. 
«eiche ohne Ausnahme für alle und jede Stimme, Bass, Bariion, 
Tenor, All, Sopran mit gleich grosser l.nrliiigkcil und Bequem- 
lichkeit zu singen sind. Diesem Stimmumfänge gehöret) die ver- 
schiedenen iiihj der niliigrn chonschen Lyrik an. Zunächst das 
(Ho? des Dithyrambus, nach welchem als dem vornehmsten alle 
diese ttdij zusammen als rdnos Aidvpaitßixo; bezeichnet sind. 
Wir haben uns schon oben darüber erklärt, inwiefern der Dithy- 
ramb ein i/äag ijtfi^amxin' halle. Ander« hierher gehörige f'dij 
werden durch die vfaiot, taaävtg, lyxä/ua, ovixßovial xal ra 
joiirDij ö'/ioi« gebildet (Euclid. 32}. Von den bei Aristid. )i. 30 
genannten f'dij (rtäEt de cvQlüxoi'zai xfotovs [sc. rpoiroi]. io~ 
ävvaTOV dl cifioidiijtn joig ytvixotq vxaßälliiv i(,io:iHai zt yäg 
Xttlovvtat avif äv "Sioi hu&alajiiai xal xmfimot xal lyxnfua- 
tftixo!) sind demnach hierher mit Sicherheil die tyxatuutirixai 
zu ziehen (wohin die xoi/imoi gehören, lassen wir hier unent- 

kien diesem rpd.-rus als dem Tpono? j/ei^aeriKus anrechnen müs- 
sen. Die Melodieen also, iu welchen diese Chorpocsieen gesun- 
gen wurden, bewegen sich vorzugsweise iiL der Tonregion e bis 
h. Insofern also der Chorodiiliiskaliis {.'t'in'itliigl war, sich hei der 
Ausführung des Chores zugleich der Bass- und Tenorstimmeii. 
oder bei Knahcnchörcn sich der Alt- und Sonranstimmcn zu be- 
dienen, fanden diese verschiedenen KiLsniiiMiriiHingeiiden Stimmen 
in der Tonlage von e bis h einen überall für sie passenden ro'- 
jio;. Und berücksichtigt mau, dass die meisten Töne dieses Um- 
fangs immer der Jliltelslimme angehören (sowohl bei Bassisten 
als Tenoristen, vgl. oben), so kann man sagen, dass die Bezeich- 
nung dieser Stimmlage als iotu; i)ou x aariK0 S auch vom Stand* 

puncle unserer Musik ganz richtig ist, de lie Millelslimme ist 

für alle Slimmklasseii die ruhigste (vgl. Slarx a. a. Ü. S. 3J2). 
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Selbstverständlich wird es indess häufig genug vorgekommen sein, 
dass der hcsych astische Chorgesang jene Grenze nach unten und 
oben hin wenigstens um einige Töne überschritten hat, am häu- 
figsten wird wohl der noch für alle Stimmen sangbare Ton c 
hinzugekommen sein. 

2. Der tokos ftjrofiäi/s umfasst die Töne h "c d e; sie 
sind demjenigen iQÖnog tielonodas wesentlich, welchen man von 
seinem vornehmsten tllog den tgenoc vojitxög, das heisst die 
Campositionsmanier des Nomos, und nach seinem bewegten Cha- 
rakter den tföno; avainliixös nannte. Die vorliegenden vier 
Tone kann auch noch der Bassist singen, aber sie lassen sieh 
nur, in der hohen Stimm reg ion desselben hervorbringen (vgl. die 
Tabelle S. 197). — Da wir nothwendig annehmen müssen, dass 
der i'dfioj u. s. w. unmöglich bloss auf diese vier Töne be- 
schränkt sein konnte, zumal er kein Chorgesang, sondern Solo- 
gesang ist, sondern auch unterhalb und oberhalb über sie hin- 
ausging, so werden wir auch sagen müssen, dass wenigstens die 
über jene vier Töne aufwärts gehenden Melodieen von Bassisten 
nicht mehr gesungen werden konnten. Dagegen passen alle diese 
Melodieen ganz eigentlich für den Tenor, welcher sogar jene 
sämmllichen vier Töne noch in seiner Mittelslimme hat, und wir 
gewinnen hieraus das Resultat, dass die niladlat des auf den 
tohoe vijiortäijj basirten ipö-nog i'opixu; oder avaialnuiig Teno- 
risten erforderten. Ausser dem vdji°c gehören hierher nach 
Euclid. 21 die Igurixa, dgijvoi, oikidi »in! io JiQ(iofrlijaio j nach 
Aristid. p. 30 fallen mit den igaxma die imöniöfiia zusammen: 
dass auch die von Arislides erwähnten xa/uxot ipUTim hierher ge- 
hören und mit ihnen die Gesäuge des Satyrendramas. lässt sich 
aus den uns filier die Arten der Orchestik zugekommenen Au- 
jiaheii beweisen. 7.n diesen Klassen von Gesäugen wandten die 
(■riechen also verwiegend Ti iinrslimnieii an. Hit dem Gebrauch, 
den die inndcriic Musik um der Tj-i irn ^tiiEiun' mit Kiick^ii lil 
deren eigeillbümlichen Charakter macht (vgl. Mari a. a. ü. : „der 
Tenor ist jünglinghaft, bald für schmelzende Innigkeit, bald für 
glühende Leidenschaft erregt"), kommt dieser antike Gehrauch 
im Wesentlichen überein. Auch unsere Oper wählt für die er- 
sten „Liehhaber" und „Liebhaberinnen" Tenoristen und Sopra- 
nistinnen — in gleicher Weise waren die Meledieeu der gric- 
OiHkbeh* HwuBlk u. >. w. [4 
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einsehen Sob-fymuts auf Tenore und, wenn wir mit Rücksicht 
auf die sappl ionischen Composilionen n. s. «*. auch an Sängerin- 
nen (lenken wollen, auf Soprane hererlinrt. Von C.iiiirui'sfuijjeu 

gehören hierher nach Aristides die ktt^nhifutt, aber auch die 
öpijroj, worunter wir zunächst die lyrischen 9gijvot zu verste- 
hen haben — dem entspricht es. dass hei den Griechen auch 
die klagende Instrumentalmusik sieh in hohen Tonlagen bewegt 
[Arisüd. p. 101) •). Endlich müssen wir dem durch Tenoristen 
ausgeführten igönog vofitxag oder ovaiaknxog noch die v6jioi und, 
wie Euklides sagt, die olxtoi vindiciren; unter den letzteren sind 
die dein Nomos auch sonst so vielfach analogen tragischen Klage- 
mouodieen versUnden. Also wie die Soiosänger des vöpog, so 
waren auch die Solosänger der axtpiaeq povatxq Tenoristen. 

3. Der xöwos inutottS^s ist ein wesentliches Erforder- 
niss für den zgä-xag igayiy.äg oder dtaazalaxog. Es ist zwar kei- 
neswegs gesagt, was auch an sich schon undenkbar wäre, dass 
die Melodieen der Tragödie bloss auf die Töne des ranne wta- 
losidij; beschränkt waren, aher es steht fest, dass auch diese 
Töne in den tragischen Melodieen vorkamen und für das tragi- 
sche ijftof notwendig waren. Diese der tragischen Melopöie 
notwendigen Töne fehlen aber gänzlich den Tenorsangern , sie 
kommen nur hei eigentlichen Bassisten vor. Daraus ergibt sich, 
dass die alle Tragödie Rassisten verlangte. Durch Tenoristen 
konnten die ipoyno, d. h. wie wir gleich seilen werden, die ei- 
gentlichen tragischen Chorlieder, nicht ausgeführt werden. Mars 
a. a. 0. S. 348 lehrt: „Der Tenor ist janglinghafl. bald für 
schmelzende Innigkeit, bald für glühende Leidenschaft erregt; 
der llass männlich reifer, von kern ig nachhaltig er Kraft, würdig 
und ruhig, aber gewaltsamer Ausbruche der Leidenschaft fähig 
— der Tenor wie der Discant heller, beweglicher, der Mass wie 
der All dunkler, ruhiger.- Diesen Eindruck machte die Bass- 



h' zqv &vjiöv (liyilgofitv- Arislid. p. 30; „> 
; (itya hrngi ntia xal di'np.ua tyv%r,<; ävSgädsg > 



*) Vgl. Plnt mos. 15 das T'rtlioil iil.or die von Platt 
Xvimzi: „htti^ ä£cia xal intrijSaos ngos ttoijroi'." 
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jipo|fis ijpojiW Kol xä&») tovzotg olxäa. %gf[toi Si zavzoiq fiä- 
liara ij zgnymöia xat täv lotitäv äi osa zovrov tjnat zov %a~ 
eoxrtipos LL Euclid. p. 21. Das hiermit dargelegte tragische Ethos 
passt indes« nur für die tragischen Chore, nicht aher für die 
meist nichts als leidenschaftliche Klagen enthaltenden tragischen 
Monodien; ohnehin hat sich bereits oben ergeben, da es die 
ofjiioi (ipaj'iKoI) dem ro'jrog vqtotiSqg, also der Tenorslimmc an- 
gehören. So müssen wir denn den allen Angaben zufolge den 
Salz aufstellen, d,iss zum tragischen Clnir Hassislcn genommen 
wiml-ii. «i'dif. n.l .Ii- l.fi.flini Ui-'>ri* -u- Dtxriiti n und 

Tenoristen gemischt waren, und nährend ferner der Nomosge- 
sang und die IragisHn Mnumlio oder die antike Opernaric dem 
Tenorsanger angemessen war. Im tragischen Kommos oder Thre- 
nos wirkt also zugleich Baas und Tenor; wo der Korvphäus Mo- 
nodicen ausfuhrt, sind es Uassmelodiecn. — Was dieser im All- 
gemeinen gewiss durchaus gültige Salz in speciellen Fällen für 
Ausnahmen erleiden mochte, braucht uns hier nicht zu kümmern. 
Die erhaltene lim zövoi Aviio^ avvtjpfUnw, d. b. mit 2 i> ge- 
scbrieheiii') Melodie /u Py. 1 geht von der_Nolc g abwärts bis 
zu b, also nach der wahren Tonhöhe von c abwärts bis g; sie 
umfassl mithin den ganzen zöno; vtjzottSrj? nebst den Tönen g 
und a des pcaoetSi'iq. Nach dem Obigen sollte sie sieb als dem 
xpoTOj iJou);aonKos angehiirig vorwiegend im röitoj (itooftdijj, 
nicht aher im vijioniijj bewegen. Es mag dies ein Kriterium 
bei der Beiirlbeihmg ihrer Aechlhcil oder I'näclitlieit abgeben. 



§ 22. 

Weitere Ergebnisse ans Ptol. 2, 11 für das System der Trans- 
poaitionßn. Die Tranapositionsscalen nach der ovopaOtu xata 

diaiv. 

Die övoparfa «ra diotv ist § 9 nur für die einzelnen Oe- 
lavengall ungen ohne Rücksicht auf die verschiedenen Transpo- 
sitionsscalen erörtert. Dies Verhältniss zu den Transposilions- 
Bcalen kann erst jetzt im Anschhiss au die oben erklärte Stelle 
l'lol. 2, I 1 dargelegt werden. Die hinten angeschlossene Tabelle 
Nr. 8, die ich den Leser auszuziehen bitte, wird dem Verstfind- 
14« 
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niss dieses an sich zwar völlig klaren, aber der gewöhnlichen 
Anschauung über griechische .Musik etwas fern liegenden und 
somit nicht ganz leicht zu erfassenden Verhältnisses zu Hülfe 
kommen. Eine kürzlich« Wiederholung von manchem schon 
§ 9 Gesagten vermeide, ich absichtlich nicht. 

Der liefe Grundton einer jeder Octavengallung oder Tonart 
heisst deren xaia Oiaiv traarij ftcuuv. In unserer modernen 
Transpositionäscala ohne Vorzeichen würde also der Ton a die 
xoio %iaiv ijneiif \tiaav der Molltonart sein, der Ton e würde 
die xasa Oinv vreoiij ptaa» der-Durlonart sein. Würden wir 
diesen Ton die Prime nennen, so könnten wir die Bedeutung 
der tp&äyyot natä Olaiv in folgender Weise unserer modernen 
Anschauung nahe führen. 
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IIa unter Festhält in ig einer und derselben Transimsitions- 
scala die Grundlöne der verschiedenen Orlavenga Hungen ver- 
schieden sind, so wird auf der niiiiiiii licn Traii^n-ithuihsridiL die 
vaäsri iiiaoiv oder Prime der einen Oclaieiigalliing ein anderer 
Ton sein, als die Ütibiij filaav oder l'rime einer anderen Octa- 
veugallung, und dieselbe Vcrscliieilenliei! wird auch für alle übri- 
gen Töne von der linierend nie Iiis zur Uudeciinc eintreten. Dies 
erhellt aus dem vorliegenden Verzeichnis* für die unserem (ab- 
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Zeigenden' Moll und unserem Dur entsprechende änb'schc und 
lydischc. Octavengatlung; analog auch für die füuf übrigen. Es 
wird alier ferner derselbe Ton, welrlier auf einer bestimmten 
Triin-pusiliimsseala die l'rimc nder i-Torij pkav der lydischen 
Oclavengnltung ist (J), auf der uämliclieu Transposilionsscala die 
äntisrlir Interler/ nder mipicrori; vitaita» sein lind ebenso wird 
dies .4, als Ton irgend einer anderen Octavengatlung gedacht, 
jedesmal einen linderen Namen fidiren, bald lijoi'us hiteecäv oder 
Untersccunde {in der hypolydischen Octavengatlung), bald jiitpu- 
jwmj (thav oder (Ober-) S wunde (in der Ionischen Octavengat- 
tung] u. s, k. Dies isl Alles unserer Musik entsprechend, wo 
die Dur-Prime ingleich die Moll-Terz, die Moll-T'rime zugleich 
die Dur-llnterlcrz ist. 

Völlig fremd unserer Musik isl aber das andere Verfahren 
der griechischen Musiker, bei einem in irgend einer beliebigen 
Ti'nii>[!iisiti()iissr!il;( gehaltenen Musikstück die Töne nicht inil 

sondern lediglieh mit Rücksicht auf die Bedeutung, welche diese 
Töne als Töne der dorischen Octavengatlung haben würden, 
— also bei einer vorliegenden irdischen oder Dnrmclotlie in der 
Scala ohne Vorzeichen den Ton c nicht (lydische) Prime oder 
vroroj (Urne» zu nennen, sondern vielmehr (dorische) llntcrlcrz 
oder TtffptfTffnj iiraiäv aus dem Grunde, weil derselbe Ton, 
welcher in der Irdischen Oetavengattmig die Prime isl, in der 
dorischen die Geltung der linierter?, hat. [lies ist die ovo/iaaCa 
xaiä dvvafun; sie isl nicht bloss unserer Musik etwas völlig 
Fremdes, sondern zugleich etwas sehr Unnatürliches und Ver- 
kehrtes, denn das, was überall die Grundlage der Musik bildet, 
die Oetavengattmig, bleibt hierbei ganz unberücksichtigt. Den- 
noch aber ist ilir-r Tenuimilngie, soweit wir nach den erhalte- 
nen LiltiTaturresten urtheüet) können, bei Aristoicnus und denen, 
die aus ihm schöpfen, die einzige; P toi emaeus dagegen erläutert 
sie zwar, aber praktisch wendet er nur die ivapad« xaxä Ölatv an 
und verdient deshalb alles Loh. Wir können das Vorhandensein 
der unpraktischen öi-opualu xata Svvafiti', die jedenfalls die äl- 
tere ist, nur aus hislorischen Verhältnissen erklären. Es prä- 
valirte nämlich anfänglich die dorische Orlavcngattung so sehr 
vor allen übrigen, dass die beginnende musikalische Theorie die 
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Tüue der übrigen in der Weise benannte, als ob sie der dorischen 
angehörten — und eben darin bestellt die oi'ounai'a r.aiü (iermur. 

Auf der angehängten Tal). Nr. II (Inden sich die 1 2 nach der 
glcichschwebcndeli Temperatur möL'liclii-ii Ti',ui^!fi;i!i(ii]Ksr.alcti des 
aus 15 Tönen bestehenden atiarqa« ditgsv/fiirui', und zwar nielit 
nach dem Quinleucirkel, sondern nach griechischer Manier chro- 
matisch geordnet. Hie ^alnel] , welche diese Töne xnta ävva- 
(itv (d. Ii. als Töne der dorischen Oil.ivntL'.itluNn betraclilel', 
führen, sind unterhalb hinzugefügt : der tiefste Ton einer jeden 
der 12 Scalen ist, wie man hieraus ersieht, der dorische itpog- 
iapßavüjitva;, il. h. die dorisihe l'itlcrquinte; der darauf fol- 
gende, um einen Gnnzlon höhere ist die dorische tijraii) tmazäv, 
li. h. die dorische U uteri] uarle u. s, w. Bio vollsländige irope- 
ala Korn 9lmv (d, Ii. die Geltung ilicset' Töne in jeder der sie- 
len Üctavengallungen) ist oherhalb der 12 Transposiii onsscalen 
bemerkt. Und zwar iu der ersten Reihe die Geltung dieser 
Töne für die mixolyilische oder erste Oclavengatlung , von der 
die Musiker sagen, dass sie die Töne von der VTtävi} inatav 
xata dtii-ofiiv oder nagauwog umfasst, d. h. in der Seala mit 
Eiuem j( ist der Ton fii der iniioljdisclie Gnindion, in der Scala 
mit 6 ? der Ton f, in der Scala mit Einem der Ton e, in 
der Scala mit 4 S der Ton dil a. s. w. Dieser Ton isl die mi- 
xolydische Priine. auf der Tabelle Min 1 bezeichnet, hei den Al- 
ten mixolydische viro'nj ftiatav xara öimy genannt. Der auf den 
Grundlon folgende Ton (die Tropurtori; vnnimv xoiä Svwi/tw) ist 
iu jeder Transposilionsscala die mixolydische Secunde. genannt 
TtopunarTj phuv xorn dhtv MiS,uivSwv , oder nie Plolemaeus 
hüner sagt, die Mit-olväto; jiapuiw'it; nloav; auf der Tabelle 
ist diese liedeutung des Tones durch Mix 2 bezeichnet. Der dem 
mixolyilischeu Grundlon vorhergehende Ton, der itgogitiiißavö- 
fitraj xaia Svi'afiiv, ist die iiiiMiljdifrhc l'nlersci linde (durch 
'£ Mix bezeichnet) oder die hxavhs VTtaiäv M£okvätas u. s. f. 
In der [Keilen horizontalen Reihe von oben ist die Gellung der 
Töne für die Irdische oder zweite Oclavengattung angegeben: 
derselbe Ton . welcher für die mixolydische Oda™ die Secunde 
war, isl, wie sieh auf der Tabelle zeigl, die lydische Prime 
(iyd 1); die mixoiydisrhe Prime (Mix 1) isl hier die lydische 
Untersecumlo (2 Lydj; die mixolydische Untcrsecunde (2 Mix) ist 
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hier die lydisrhe Unlerlcrz (3 Lyd). Und so fiir alle übrigen 
Oclavcngaltungen, wo z. B. die Abkürzungen Piir I. Pbr 2, 
Plir 3 die phrygischc l'i'ime. Secnnde, Titz, und die Zeiclien 
2 Phr, :; Phr, -1 Phr die phrygisebe Untersecimdc , Unierlerz. 
Unlenpinrle bezeichnen sulleti. In jfdor ik'i' I i> vertikalen Tonrei- 
ben bat jeder Ton, nie man sieht, eine Nebenfach verschiedene 
Geltung, je nach den 7 Uctavenga Hungen ; z. lt. in der sechsten 
Reihe ist der Ton e, aber ebenso auch der Ton ces und ebenso 
auch der Ton b und in gleicher Weise jeder andere Ton zu- 
gleich Hb 5 (d. h. mixolydisc.be Quinte), Lyd -I, Phr 3, Dor. 2, 
H.L 1 (d. h. hypolydische Prime], 2 H.Plir |d. Ii. hvpophrygi- 
sche Unierseciimle). I! II.D (d. h. hypodorische Uniertcrz]. Will 
man die griechischen Samen für Prime, Secundc, Terz, Unter- 
secu n de. Unter lerz u. s. W., so llndel man diese auf der Tabelle 
in den C.olumnen angegeben, welche die sieben ersten Reihen 
quer durchschneiden: liier sind die bei den griechischen Namen 
rechts von dem schärferen Querstriche, flehenden Zahlen I, 2, 
3, 4 u. s. w. die Abkürzungen für Prime, Sccunde, Terz, Quarte, 
die auf der linken Seile dieses schwärzeren Striches stehenden 
Zahlen 2, 3, 4, 5 bedeuten llntcrsecunde , Unlerterz u. s. w. 
Die in derselben QuercohumTe stehenden Abkürzungen haben 
alle dieselbe Zahl; z. H. die in der auf den stärkeren Querstrich 
folgenden ersten Columne stehenden haben sämmilich die Zahl 
1 , das heisst also: es sind sämmtlich Primen der sieben Oeta- 
venga Hungen, oder nie der oben in der Quercolumne angebrachle 
griechische Name angibt, es sind sämmllich inorni pleav xraä 
9iacv. Will ich die Seplime irgend einer Octavengattung haben, 



eher „Lyd 7" sieht, es ist also in der Scala mit 1 # der Ton fis, 
in der Scala mil Ii i> .ler Ton f, in der Scäla mit I I» der Ton- 
e, in der Seal» mit -i S der Ton ilis u. s. ff. Es gehörte natür- 
lich zu den ersten Hudimenlen der griechischen Harmonik, den 
Inhalt dieser Tabelle recht tüchtig im Kopfe zu haben. 
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Den 12 Tra n spo si Ii 011 s Scalen sind auf iler Tabelle rechter 
Band die antiken Namen hinzugefügt, welche grösstenlheüs mit 
den Namen der Octaven galtungen identisch sind. Woher diese 
Wiederholung der Namen Tür die Transposilionsscalen, haben 
wir schon S. 70 besprochen. Wir sind jettt durch die Stelle 
Plolem. 2, 11 und die Ergebnisse über die absolute Stimmung 
in den Stand gesetzt, noch liefer in diese Frage einzugehen. 
Berücksichtigen wir nämlich die absolute Stimmung, so klingt 
der liefste Ton der dorischen Tran spo sitio'nsscala, obwohl er als 
B bezeichnet wird, nicht wie B, sondern wie unser G, der liefste 
phrj'giscbe wie A, der ticfsle lydische wie ff, der liefste miioly- 
dische wie c — kurz, ein jeder Ton klingt eine kleine Terz lie- 
fer, als er geschrieben wird. Dem wahren Slimmuiigswerthe 
nach würden wir also die sieben Ilaupllranspositionsscalen fol- 
gendermassen schreiben müssen: 



Miiolyd.; cdc&fgatbcdctfgasb 



I 



Hypoljd.: FiiGisA ff cb rf e fit gtt a 
[.: E Fit O A ff t tTT'fi* g 



-fr- Hypodor.: D E F G A B c d 1 f g a b c d. 

Es ist freilich auch jetzt der Fall , was wir oben als Grund der 
Terminologie dir TiMtisiuisilidiisscali'H «eilend maclilfh : ihr Tun 
nämlich, welcher allen diesen Scalen gemeinsam ist. ist der (als 
f geschriebene) Ton d, die mit ihm beginnende Üctavc ist in der 
ersten Scala die irnip lydische, in der zweiten die lydische u. s. w. 
und dieser Name der Ortavengattung ist ran dem Erfinder des 
Transposilionsscalen -Systems auf die belrelfendc Transpositions- 
scala übertragen. Aber dasselbe hätte man auch aur folgende 
Weise darstellen können: 



S 23. Weitere Ergebnisse nach Piol. 3. II. 217 

^ Miioljd.: /' g a» b c rf™ « f g tu 6 e des et f. 

% Lyaisdi: * fi* g n A ™ d c fix g a & c de. 

^ Fhrv^isob: d r f g a h c~d""t f~g a b e it. 
jpg Dorieobi cdafgatbcdeifgmb c. 

Hypolyil.: * eis d e fls g a b cu d ~T~fis~~g a h- 

7 — Hjpopbtyf.:,« h c d e f j, a h c d e ~f g a. 

jj^ Hypoitor.: 7 a 6 c c. /• ,T~^ * = d ci f g. 

Denn auch Iiier isl 17 der allen 8rnl<>n gemeinsame Ton und die 
mit ihm beginnende Oclave ist in der ersten Scala die mixoly- 
disebe, in der zweiten die Irdische 11. s. w*. ; man hätte daher die 
erste Scala {mit 4 t») als mixo Irdische, die zweite (mit 1 jf) als 
lydischc 11. s. iv. bezeichnen können — man hätte dies mit dem- 
selben Rechte thun künner), mil welchem man, wie wir oben 
gesehen, d als den gemeinsamen Tim setzte und hiernach die 
Scala mit 3 t" als die mixolydische bezeichnete. Und mit eben 
demselben Rechte hätte man auch den Ton c zu Grunde legen 
können; dann wäre die Scala ohne Vorzeichen zur Irdischen, 
die Scala mit 1 S zur bypolydischen. die Scala mil 5 \> zur 
iiii\olydi.iHicii geworden, — oder auch den Ton n; dann wäre 
die Seala ohne Vorzeichen zur hypodorischen, die Seala mit 1 \f 
zur dorischen geworden u. s. w. — kurz, man konnte wählen 
zwischen den in der Tabelle S. 218 gegebenen Möglic hkeiten. 

Warum entschied sich der Musiker, welcher das Srsteni 
der Transjiosilionsscalen aufstellte, von diesen sieben Möglichkei- 
len für die vierte? Warum legte er von diesen sieben Tönen 
gerade den wie unser d klingenden Ton zu Grunde und gab 
nun der Tonart den Namen Miiolydisrli, welche wie unser Cmoll 
(3 b ] klang, der nie unser Gmoll (2 l») klingenden Tonart den 
Kamen Dorisch u. s. ».? Die Antwort wird wohl mit Rücksicht 
aufPtol. 2, II kaum eine andere sein können als diese: „weil 
der Ton d derjenige ist, welcher den tiefen Grund- 
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ton in der allen Stimmen am leichtesten zu singen- 
den Octave d — d liililel. Die sich hiornatl) als Hi]niplin- 
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giscli, Lydisch und Hypolvdisch ergebenden Transwositionsscalen 
hätten hiernach eigentlich als Kreuztonarten mit 1 bis 3 $ be- 
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zeichnet werden müssen. Uro aber die Bezeichnung mit zu ver- 
meiden, irat.spuiiirie er die Scalen so, da» sie sämmllich fe-Ton- 

Iteihc enthaltenen Vorzeichen und notirie somit den wie unser 
d klingenden Ton durch eine Note, welche unserem f entspricht, 
also eigentlich einen um eine kleine Terz höheren Ton aus- 
drücken sollte. Weshalb aher die Kreuztonarten anfänglich ver- 
mieden wurden, wird sich im achten, von der alten Notirung 
handelnden Capitel zeigen. 



Siebentes Capitel. 

Die Fortschritte der Akustik. Die Stimmung. 

§ 23. 
Vorbemerkungen, 

So sicher ich hoffen darf, dass dasjenige, was ich über den 
Gebrauch der Transposifionsscalen und der Topoi gesagt, wil- 
lige Zustimmung finden wird , eben so sicher sehe ich voraus, 
dass man sich nur mit grösstem Widersireben in eine Thaisache 
ergeben wird, die ich jetzt ausführlich darzulegen nicht mehr 
umhin kann, dass nämlich die Töne der griechischen Scalen in 
sehr beliebten Gattungen der Musik so gestimmt wurden, dass 
unser Ohr darin nichts anderes als verstimmte Töne boren 
würde. Dies Widerstreben wird imless ein vergebliches sein, 
denn gerade hier sind uns die Einzelheiten so fest und positiv 
ü!it'['lii'fi'] , l, dass c* kaum ein Capitel der griechischen Musik gibt, 
wo die Berichte der Alten so reichlich fliessen und daher hei 
einer sorgfältigen Interpretation so wenig misszu verstehen sind 
als hier. Doch möchte ich zur unparteiischen Würdigung jener 
unabweisbaren Thatsache vorläufig darauf zurückweisen, dass 
man nach den bisher gefundenen Ergebnissen ganz und gar kei- 
nen niedrigen Massslab an die in der griechischen Musik reprä- 
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scnlirtc Kunststufe anlegen darf, ja dass sie ilcn meisten der 
bisher betrachteten Puncte zufolge zieinltrh nahe an ilie moderne 
Musik herantritt. Marli! sie glf!ir.h in der Harmoiiik inii den 
ihr zu Gebote stehenden Accorden des Dreiklangs und seinen 
drei Verseilungen, der Ober- und l'nterdominante u. s. w. bei 
weitem nicht den wirksamen Gebrauch nie die moderne, hat sie 
dieselben nur fftr die begleitende Itislniiiietiljdmusik zugelassen, 
während der Öirirgesiiiig stets ein uuiscuier gehiiehen ist, hc- 
schränkl sie sich gleich im Moiluliren meist au[ nur zwei be- 
nachbarte Transpositionssc.alen des (Jtiinlcndi'kfls, so müssen 
wil iloeh immerhin zugestehen, dass ihr sn gut wieder nnsrigeu 
die Anwendung harmonischer Behandlung der Melodie und der 
Gebrauch von 12 verschiedenen Transposilionssralen zu Gebote 
stand. In der llchandlnng der Üciavengattungen aber isl sie so- 
gar reicher als die unsrige, denn unserem Dur und Moll stehen 
dort mindestens sieliefi ]n ;ililisrli fjelii-iiiirhliehe Tiinarlcn gegen- 
über, die unter sieh noch durch viel charakteristischere find 
wirksamere Unterschiede als unser Dur und Moll ausciiwiiricr- 
Irelen. Beschränkte sich also die ghcrhisrlie Musik im Ge- 
brauche der ihr mit der modernen gemeinsam zu Gebole stehen- 
den Hunsimittol, so hatte sie vor der misrigen wieder manche 
KunstmiUel voraus, von denen mir, wenn wir sie auf unsere Mu- 
sik übertragen wollten, vergebens die Wirkungen erwarten wür- 
den, welche sie bei den Griechen den Berichten über das Ethos 
ihrer Tonarten zufolge hervorbrachten. Dasselbe Verhältnis* 
zwischen Antikem und Modernem zeigt sich auch auf dem der 
Musik verscb wisterl en Kitiistgchiele, der Poesie. Hie beliebte- 
sten lyrischen und tragischen Metra der Griechen erscheinen 
auf unsere Poesie angewandt immer als etwas Gezwungenes 
und machen in unserer Sprache auf kein an den Reim ge- 
wöhntes Ohr den Eindruck wie in der antiken; seihst bei den 
stn-tidt igst eil metrischen Versuchen der An bleiben wir kalt und 
finden stets bei unseren einfachen reimenden Versen eine weit 
grössere Befriedigung. So wird auch die phrygische und lydi- 
sche Tonart u, s. w., wenn sie ein moderner Komponist m der 
eigt'iillifiiftliehen antiken Weise harmonisch und melodisch be- 
handeln wollte, unserem modernen Obre, das sich wie in der 
Metrik so auch in der Musik anders gewöhnt bat, wenig zusa- 
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gen. Man Wird vielleicht diesen Vergleich der Musik mil der 
Metrik nicht gellen* lassen wollen, weil man vielfach der Ansicht 
ist, dass unsere moderne Sprache in Beziehung auf Prosodic und 
Accentuation so sehr von der griechischen ahivcichl, dass sie 
überhaupt den hei den Griechen gellenden metrischen Formen 
keinen Einbaut: verstauen könnte. Iluth lässl sich leicht zeigen, 
dass diese Ansicht unrichtig ist. Will man den griechischen 
Dochmius 

pt&tttta orpnrrds 
in einer metri«clii:ii üchcrsctznng durch 



das Heer brach hervor 



Miedergehcu, so nehmen wir darall keinen Anstoss, Aber wohl 
an der Übertragung der aufgelösten Dochmien : 

ttijWQ öp/fauQi sucht ich in weiter flucht 

yäfiov ävorpovtos vor OucLwÜrd'ger eh" 



fJ.[;,rnn ; - iixav deinen genossen sein. 

Das vulgärste metrische Kunslmillel der Griechen, die Atillösung 
einer Länge in die Dopjielkürzc, hört sich, auf unsere Sprache 
übertragen, geradezu als etwas Lächerliches an. Die Griechen 
nahmen keinen Anslnss, in t"iz"v öpßojiäi nicht der ersten Länge 
jtij, sondern der unbetonten Kürze iug den mclfischeii letus zu 
geben und zusammen mit der folgenden Kürze i als guten Tact- 
theil Tai betonen, wir Modernen aber werden uns nie damit be- 
freunden können, wenn man in „such? ich in weiter flucht" oder 
„drinen genossen teilt" den metrischen letus nicht auf „sucht" 
und „itei", sondern aur „ich in" und „neu gc" setzen will. 
Warum nicht? Sind doch die letztgenannten Silben gerade so gut 
Kürzen wie die entsprechenden griechischen und auch im Grie- 
chischen hat das metrisch betonte ,,%uq ö" nicht den Worlac- 
CenL Unsere Sprache an sich würde jene den Griechen 
analoge metrische Ilehaiidlung schon erlauben, aber unser Ohr 
erlaubt es nicht, aus dem einfachen Grunde, weil wir, so lange 
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wir eine Poesie haben, seit Olfried und dem Ucliand, derjenigen 
Sillic, welche eine grammatische Länge oder eine grammatisch 
betonte Silbe ist, auch in der Poesie den metrischen Ictus zu 
geben gewöhnt sind. Von dieser langgewohnten Art des Metrums 
können wir uns jetzt nicht mehr emaneipiren, und obwohl wir 
uns völlig darüber klar sind, dass die in der griechischen Metrik 
übliche freiere Behandlung der Sprache zu einer Kunslstufc ge- 
führt hat, hinter der unsere accentuirende und reimende Poesie 
lief zurücksteht, und dass wir den wirkungsreiihen Dochmien 
der Griechen keine der modernen Kiinstl'ormcn an die Seite zu 
stellen haben, 60 ist doch unser Ohr so weit entfernt, eine Nach- 
bildung der aufgelösten Dochmien zu erlauben , dass vir Nach- 
bildungen wie 

deinen genossen sein 

und 

freundlichere gesinnung 
trotzdem dass sie in Beziehung auf die Behandlung des Sprach- 
stoffes ganz genau den griechischen Dochmien entsprechen, ge- 
radezu für unsinnig und ali^csehmaekl erklären. 

Wir werden uns nun gewiss niilil (brillier beklagen, dass 
wir eine reimende und keine griechische Metrik haben 
und ebenso wenig werden wir zugeben, dass die IlcschrSnkting 
unserer heulten .Musik auf Dur und Moll ein Mangel gegenüber 
der Fülle der griechischen Tonarten sei; aber wir werden gern 
zugestehen, dass die griechische Musik hei der ihr unbedingt 
inzuschreibenden Kunsthöhc durch jene-Formen, die sie vor der 
unsrigen voraus hat, immerhin Wirkungen zu erreichen fähig 
war, die unserer Musik fremd sind, und dass sie dadurch dem 
xalis ivxog poutfimj; keinen Eintrag gelhan hat. Und so wer- 
den wir uns auch vielleicht in Betreff jener den Griechen eigen- 
thümlirhct) Stimmung, mit welcher wir uns in diesem Oipilcl 
zu beschäftigen haben und von der ich sagte, dass sie unserem 
Obre als Verstimmung erscheinen würde, die Möglichkeit 
ollen bissen müssen, il;iss die Griechen sie in einer solchen Weise 
verwandt haben, dass sie dort ebenso wenig als etwas Absurdes 
erschien, wie ihr Dorhmius, während sie allerdings innerhalb 
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unserer Musik sieh gerade so hässlich ausnehmen würde, wie 
in unserer Poesie die nach der Weise des griechischen Doch- 
mius betonte Reihe 

freundlichere gesinnung. 
Dasselbe gilt auch von dem enharmonischen Viertelstone der 
Griechen, den wir vom Slandpuncle unserer Musik als etwas 
,. liä-slirhi's" bezeichnen. [)a aber fast jeder der griechischen 
Musiker so ausführlich von ihm redet, so haben ihn die neue- 
ren Forscher bereits trotz ihres inneren Widerslrehen s endlich 
als Thatsache anerkennen müssen, während sie bis jetzt die 
Clinmi als i'inc nie in der Pruiis mivt'kuiiiim'tii' blosse Fktion 
der Theoretiker ansehen. So Bellemiann , der ihn (Tonleitern 
S. 23) einen bloss von den Theoretikern erfundenen „hässli- 
chen Du rchsc h I eiflon" nennt. Auch bei unserer) Sulosän- 
gern findet man bisweilen die Unsitte, dass sie einen „hässlicheii 
Durchs«' hl eiflon" hÖreH lassen, und diese üble Mode ist es ohne 
Zweifel, die auch Bellermanu vermocht hat, die eiiliamnuiiscbe 
Diesis der Griechen als Factum anzuerkennen. Freilich ist es 
nach ihm „ein gesunkener Geschmack der griechischen Musik, 
jene schlechte Mode sn lange hei zubehalten". — Ob damit aber 
die wahre Sahir der cn harmonischen Dicsis erklärt ist, ist eine 
grosse Frage, denn die Periode der griechischen Musik, der man 
am leichtesten einen solchen gesunkenen Geschmack zutrauen 
könnte, die Kaiserzeit, gibt ihn auf; er gehört der eigentlich 
klassischen Zeit der griechischen Musik an und war schon zu 
Arislosenus' Zeit selten geworden. Wir mögen ihn immerhin 
als einen ,, liässlti hen Durchschleiflou" ansehen und auf diese 
Weise versuchen, ihn uns vorstellig zu machen, aber srhlii sslicb 
wird auch wohl von ihm gelten, was wir oben von den „ver- 
stimmten Chroai" der Griechen bemerkten. In der griechischen 
Kunst gibt es überhaupt nichts Hässliches. Die Darstellungen 
des Hässlichen in der Poesie gehören der Komödie an, und tref- 
fen wir auf hässliche Denkmäler der Plastik, so sind es entwe- 
der ebenfalls beabsichtigte Carricaturen , oder sie gehören, wie 
die Selinunüschen Metopen, in die Vorstufe der isigt-nlUdicii 
Kunst; aber die vermeintlichen hässlichen Eigentümlichkeiten der 
Musik, um die es sich hier bandelt, gehören weder der Vorstufe 
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der musischen Kunst, noch auch der Zeit des Verfalls, sondern 
recht eigentlich der klassischen Zeil an, um! ebenso wenig würde 
es der Ueberliererung entsprechen, wenn wir annehmen wollten, 
die Griechen hüllen durch Anwendung derselbe» carrikiren uder 
komische EilVele erreichen »ollen. Die Chroai und Vierlelslüue 
beruhen ihrem Wesen nacli auf einem schärfer orgauisirlcn und 
schärfer geübten musikalischen Obre, und wir werdet! schliess- 
lich nicht umhin können, den Griechen einzuräumen, dass sie 
die Unterschiede und Eigcnlhümiicbkeileu der Töne schärfer 
auffasslen als wir, ebenso wie sie in der bildenden Kunst eine 
grössere Schärfe des Auges bewiesen haben. Die uns eigen- 
thümliche bildende Kunst hat zwar die geistige [nnerllchkielt 
schärfer erfassl als die griechische, aber für die Proportionen 
des Körpers ging uns den Griechen gegenüber der Sinn ab, 
den wir erst aus dein eingehenden Studium der [inirliisrlicu 
Iküikmlder haben gewinnen müssen; wie können wir da umhin, 
anders zu urlheilen, wenn wir erkennen, dass die griechische Mu- 
sik vor der unsrigen manche Ei gen Ihümlich keilen, die gerade in 
dem sinnlichen Momente des Tones, in der schärferen Em- 
pfänglichkeit des Gehörs beruhen, voraushatte! 

Gelingt es indess auch nicht zu erkennen , welche Verwen- 
dung die Griechen von diesen ihren Kunstmitleln, die uns ao 
ganz und gar fremd sind, gemacht haben, so können wir dock 
genau bestimmen, worin sie bestanden haben. Schon am Ende 
des vierten Capitels habe ich es angedeutet. Aber erst jetzt, 
nachdem ich die Theorie der Transposilionsscalen uud die damit 
ziis;iimi]i'iiliüii!;i'iiilHii Vi-i'lülliiisse erörlerl, kann ich specieller 
darauf eingehen. Dort war unsere Quelle Arisloxenus, jetzt ha- 
ben wir aus l'lolemaeus zu schöpfen. I J t i«l i ■ i ti;n- us zulill die 
durch die Chroai bedingten „misgestimmlen" Scalen im Einzel- 
nen für den zövoi Jmgio;, 'TnoSägios, ®Qvyu>s, 'TntKpgvyios aul", 
und der Forscher über griechische Musik, der bloss mil den 
aus Arisloxenus und seinen Compibdomi üu gewinnenden Itesul- 
lalcn bekannL ist, befindet sich hei dieser ganzen Darstellung des 
Ptolemaeus auf einem ganz neuen und unbekannten Terrain; es 
wird ihm für manche l'arlicen unmöglich sein, auch nur den 
Sinn eines einzigen Salzes zu verstehen. Der Commcntar des 
l'orphyrius , zu dem er seine Zuflucht nimmt, verleitel ihn, die 
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dagusH, 'Tno&toQiezl, <I>Qvyt<ni, 'Tnu<pgvy<az{. welche Plolemaeus 
dort zu Grunde legt, von den gleichnamigen Octavengatiungcn 
zn verstehen — dann aber erweisen sich die ptolemaeisclien 
Sätze geradezu als Unsinn. Da es sich bei dem Allen um die 
sonderbare Thatsache der praktischen Anwendung falsch gestimm- 
ter Scalen handelt, der von vornherein Niemand gewogen sein 
kann, so wird man gern hei dem aus der Zugrundelegung des 
Porphyrius .sich ergebenden Resultate, dass die ganze Auseinan- 
dersetzung des Plolemaeus widersinnig sei, stehen bleiben und 
sie als unnütz zur Seile werfen. Hätte ich gleich damals, wo 
ich die Chroai des Aristoxenus erklärte und wo ich die Theorie 
der Transposilionsscalcn noch nicht erörtert hatte, auf Plole- 
maeus eingehen und den Nachweis liefern wollen, dass Plole- 
maeus trotz der Erklärung des Porphyrius mit jenen Tonarten 
nicht die Octavengaltnngen, sondern die TransposLtionsscalcii 
meint, so wäre meine Beweisführung so schwierig geworden und 
ich hätte zu so vielen und zeitraubenden Anticipationen meine 
Zuflucht nehmen müssen, dass ich kaum hätte hoffen dürfen, 
den ohnehin den „inissgestimmten Scalen" abgeneigten Leser für 
meine Erklärung zu gewinnen und auf diesem verwickelten Ge- 
biete zur klaren Einsicht führen zu können. Jetzt indessen, wo 
inzwischen iliis Wesen iln TniiLS[j<i~ilii>rissr;i leii , iiitv Itezleliimj; 
zu den Octavengatiungcn und insonderheit das von den) neue- 
sten verdienstlichen Forscher völlig missverstandene Verhältniss 
derselben zu der ävo;iaala kqi« fyfotv erörtert ist, glaube ich, 
dass man sofort in den Stand gesetzt sein wird, zu erkennen, 
dass unter dem rdfOf ^füipioj, 'TnoSiaQio;. (Ppu'j'ioc, Txotppvyioq 
des Ptolemaeüs nicht die Oc Li venga Hungen, sondern die Trans- 
posilionsscalcn gemeint sind, und dass Porphyrius diese ganze 
Partie des von ihm zu comm eil tuenden Autors nicht verstanden 
hat und daher als unnütz bei Seite zu legen ist. Ich kann da- 
her jetzt den im fünften Capilel abgebrochenen Faden wieder 
aufnehmen. 

Dort hatte ich gezeigt, dass Aristoienus für das diatonische 
Geschlecht die glcirhscbwcbende Temperatur zu Grunde legt, zu- 
gleich aber auch überliefert, dass ausser dieser auch noch an- 
dere Arten der Stimmung gebräuchlich waren: die sogenannlcn 
Chroai oder Tonfärbungen. Uic akustischen Versuche des Pytha- 

Gritttiiiclig Harmonilt u. i. w. IS 
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gnras hallen nur eine einzige Clirnn des diatonischen Ui'fclili'r-lMs 
berücksichtigt, seine Nur Ii folg er aber gingen auch auf die aku- 
slisrhe Hr-timiiiung der idirigrn von Arisloxeuus nur nach dem 
Gehör laiirten Chroai und Geschlechter ein, und diese im weite- 
ren Luit Plolemaells' F"rsrlnih;!f[] id>si'h1i<:ss<-ndi>n Fortschritte der 
Akustik ermittelten Bestimmungen der Im ervall grossen sollen hier 
null naher heLrachtet »erden. 

Doch indem ich hier von einem Fortschritte der Akustik 
über l'ylhagoras hinaus rede, mnss ich mich auf den Widerspruch 
der allcrneuesten Forscher auf dein Gebiete der musikalischen 
Akustik gefassl machen, welche auch für die heulige Musik zu 
den Resultaten des l'vth^inis /iiriickkihreü wollen, nachdem 
mehrere Jahrhundert«! lang nicht der pythagoreische , sondern 

der plolrninoisrho St i|tiiucL die Cruudhasis auch der modernen 

Akustik gebildet hat. Als die musikalischen TlionrvliltPr des lehn- 
len Jahrhundert die iilicudliiNjiscIi-iiiiu.rl.iltcrlidic Musik an die 
Theorie der allen griechischen Musik wieder anzuknüpfen den 
Versuch machten, da war es freilich auf dem Gebiete der Aku- 
stik bloss die Lehre des i'ythagoras, mit der sie bekannt gewor- 
den waren, und im gläubigen Vertrauen an die Wahrheit der 
ihnen zugänglichen, alicr ye« olmlicli iiiissvnsliiiiilünen Sätze der 
Griechen, nahmen sie auch die pythagoreischen inier valleubestim- 
luiingeii der Oclave, der Quiule, der (.hiarle. des Ganitous und 
des Leimma's mit gläubigen Herzen aur und llucbold glaubte so- 
gar die Mensur der Orgelpfeifen nach diesem pythagoreischen 
Kanon festsetzen zu müssen (Zamminer, die Musik und die mii- 
Mkalisi |]i:ii Insli uiueiili: in ihrer [[vzichuug zu den Gesetzen der 
Akustik, S. 340). Aber man lernte allmählich die Bedeutung der 
von l'ythagoras wie von jenen millelidterlirlien Theoretikern un- 
beachtet gelassenen grossen und kleinen Terz kennen, und mit 
dem 1 Civil Jahrhundert wurde besonders durch Zarlino, welcher 
das Verliidlniss ."i : ■] als das ilcr reinen grasen Terz fand, das 
pythagoreische System aus unserer Musik völlig verdrängt. 

Aus dieser Zeil dalireii die Fundamente unserer, die iinlüf- 
lif In Scala mit grossem und kleinem Gauzton zu Grunde legen- 
den Akustik. Iis war dieselbe Zeit, in welcher dem Alicmlhiiidr 
die Heste der griechischen l.ilteratur uiiil mit ihnen auch die 
Schriften der griechischen Musiker dem Abendlande bekannt gc- 
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Ironien waren: Ptolemaeus , dessen Harmonik eben jene natür- 
liche Scala rorfTihrte , mussle seitdem für unsere Akustik eine 
hohe Bedeutung lialien, weshalb denn auch unsere älteren Aku- 
sliker fortwährend auf ihn recurrireu. Indess ist in der aller- 
neueslen Zeit ein Versuch gemacht, die musikalische Akustik wie- 
i.I.t lediglich auf (Iii: (iruiiilhi^c der (Jimrtr und Quinte, also auf 
die Intervalle des Pylhagoras zurückzufahren und die Bedeutung, 
welche man bisher der grossen Terz 4 : ö beilegte, vom Sland- 
punr.te uuserer theoretisrh-iu'aklisiheii Musik jus als nichtig zu 
erweisen. Dies ist geschehen in der Schrift von [Ironisch „lieber 
musikalische Ton be Stimmung und Tem|iaralur, Leipzig IS52", 
und dessen „Nachträge zur Theorie der musikalischen To« Ver- 
hältnisse, Leipzig 1855", an die sieh eine Abhandlung von C. E. 
Naumann „lieber die verschiedenen Bestimmungen der Tonver- 
hülliiissi: und die Bedeutung des j iy Iii agorei sehen oder reinen 
Quintensystems für unsere beulige Musik , Leipzig 1 858" weiter 
ausfahrend anschliessl. Drohisch fassl ein llauplresullat seiner 
Untersuchungen in Folgendem zusammen: „Die von Zarüno be- 
gründete und vou den Akustikern anerkannte diatonische Ton- 
„leiter mit der grossen Terz 5:4, der grossen Seile 5 : 3 und 
„der grossen Septime 15:8" (— dies ist auch die von l'tule- 
maeus für das avviovov iiöiavoe aufgestellte Scala — ) „kann 
„für unsere heutige Musik nicht als massgebend , sondern nur 
„als exceplionell gelten, und alle darauf gebauten Systeme der 
„21 gebräuchlichen Töne sind für diese Musik weder in theore- 
tischer noch in praktischer liezichmij; brauchbar; das vorma- 
„tive System derselben ist vielmehr das reine Quinten System, 
„also das alte pythagoreische." Ist das Besuilal der Unter- 
suchungen von Uruliisih ni-liliy, wie ich gern zugebe, so ist an- 
scheinend die Akustik des Ptolemaeus kein Forlschritt über das 
|iyitmjji»visrlii: hinaus, siuidern ein itiiekschritt , ebenso wie das 
Grundprinzip von Plolemacua' astronomischem Systeme ein Bfick- 
schrllt gegen das des alten Arislarcb von Samos ist — und die 
grössere Genauigkeit der akustischen Experimente des I'tolemaeus 
würde hiernach den Versuchen des I'ythagoras gegenüher nur 
als eine zwecklose Snblihliit erscheinen. Von diesem allerdings 
nahe liegenden Gedanken aus würde aber der Standpuncl des 
Ptolemaeus völlig missr erstanden werden. Ilcnn Ptolemaeus ist 
15* 
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weit davon entfernt, die Intervalle der grossen Tel?, der grossen 
Sexte und grossen Septime zur Grundlage der gesammlen mu- 
sikalischen Akustik zu machen, vielmehr ist auch bei ihm die 
pythagoreische Quarte (oder, was damit übereinkommt, die py- 
thagoreische Quinte) die constant für alle Chroai gewahrte un- 
errückbare Grundlage, und die der grosseh Terz, Seite und 
Septime in Grund« liegenden Intervalle des grossen und kleinen 

Ganztons und des Halbtons 15: 16 haben hei ihm nur Geltung 
als B estandth eile der Quarte; ja wir ki'inneu sagen, sie 
haben auch nach ihm nur „eiceptionclle" Geltung, indem ausser 
den genannten Intervallen innerhalb der Quarte auch die pytha- 
goreischen Ganz ton- und Halb ton -Intervalle, und sogar noch an- 
dere Ganzluii- und Halbton- Intervalle, nämlich eben diejenigen, 
welche unsere Musik als Intervalle eine]' falschen Stimmung be- 
zeichnen würde, vorkommen — und zwar sagt dies l'tolemaeus 
mit Rücksicht auf die verschiedenen Zweige der Musik oder die 
verschiedenen Sing- und Spielweisen der LyroUen und Kitharo- 
den, in welchen jene verschiedenen Eintheihmgen der Quarte 
vorkommen. Ein Blick auf die Tafel Hr. 3 wird diese im Folgen- 
den näher darzulegende Thatsache schon im Voraus klar machen. 

§ 24. 

Gesohichte der mnsikaliBchen Akustik nach AliitoxMUU. 

Sicherlich war Arisloxenus . der frühere l'ylhagorcer, aufs 
Genauesie mit der Akustik des Pvlhagoras bekannt und hatte auch 
KelcLTiitlirli von dieser Theorie als einer völlig zu Recht beste- 
henden L'i'sjiroelirn. So in seinein Werke Tipi jif AoTim'n.; (Por- 
phyr, ad Ttol. 298) und in der Partie, weiche Dionysius der Mu- 
siker (ibid. p. 219) aus einem Werke des Aristo xenu s ') bringt; 
auch die Schrift nigl iiouaixtjs «xQoüatas darf hier angeführt wer- 
den, aus welcher Vilruv wahrscheinlich entlehnt hat, was er 5, 5 
anführt, nämlich die Schall Verhältnisse des Theaters und dio von 
Aristoxenus nach den pythagoreischen Zahlenverhältnissen enn- 
struirien Schallgefässc. Wenn er die pythagoreischen Tonzahleu 
aus seinem System der Harmonik ausschloss, so verfuhr er hier 
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gerade wie unsere 1 modernen Theoretiker der Musik. Die Com- 
positionslehre u, s. w. hat mit der eigentlic hen Akustik eben so 
wenig zu Lhun, wie ilie Grammatik mit der Physiologie, der Laute. 

Auch in der Bestimmung der Chroai würde sich Arisloienus 
der pythagoreischen Schule ;m j; i-srl ilnssen haben, wenn dieselbe 
damals diese Verhältnisse bereits ihrer Untersuchung unterwor- 
fen hÄtte. Man hätte zwar von ihm. als einem ehemaligen Mil- 
gliede dieser Schule, erwarten können, dass er, gestützt auf die 
von seinen Vorgängern gelegten i'iimhiLiiE'tile, nach der von ihnen 
befolgten Methode auch diese kleineren Intervalle zu bestimmen 
gesucht hätte, aber auf ehu- andere Richtung der musikalischen 
Theorie hingelenkt, war es ihm nicht vergönnt, die pythagorei- 
schen Entdeckungen weiter zu verfolgen, und er musste daher 
auf einem ganz anderen Wege, nämlich durch blosses Taxiren 
mit dem Ohre jene Int er va II grosse n zu bestimmen suchen. Es 
war natürlich, dass Aristoienus der Glciclwtässigkeit wegen dies 
Verfahren dann auch auf die grösseren Intervalle, für welche die 
Pythagorccr bereits die genauen Zahlen Verhältnisse gefunden hat- 
ten, ausdehnte. 

Indess schritten Andere auf dem von Arisloienus verlassenen 
Wege des Pythagoras rüstig vorwärts und durch ihre ompirisch- 
malhe malischen Forschungen gelangle schliesslich das Alterthum 
zu einer angeschlossenen DiscipJin der Akustik, welche der mo- 
dernen Akustik iii l näher steht . als sieb sonst antike Discipli- 
nen mit den entsprechender) modernen berühren. Der vollstän- 
dig \r-..*hln>> de •■ r lh- i| liri ln>l Uli» rli l'l. l.in .. itf nir iu,l"S 
können wir auch für die lange Entnickelungsreihe, welche zwi- 
schen ihm und dem Begründer Pythagoras liegt, die hauptsäch- 
lichsten Epochen bestimmen. Das wichtigste Instrument, mit 
dem man operirte, war neben dem Helikon (worüber Ptol. 2, 2) 
das Monochord (xaväv (toi-o'zopäos , Ptol. 1. II), welchem viel- 
fache Verbesserungen zu Theii wurden, bis es sich endlich zu 
einem Octachorde (xavtav ixtäxoQ dog ) oder Pcnlokaidckachorde 
inil beweglichen Siegen gestaltete (Ptol. 3, I). Daher kommt 
es, dass, wenn man von dem Zahlen Verhältnisse zweier Tone 
sprach, man dabei fast immer an zwei gleichgespannle und gleich 
dicke Saiten von verschiedener Länge dachte, von denen die 
Grösse der längeren den tiefem Ton, die Grosse der kürzeren 
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den hohern Ton bezeichnet. Andere von Fytbagoras und den 
Früheren gebrauchte Mcllmilen l'fir aU-li-ilic liiitcisueliimgen be- 
niesen sich als unpraktisch und wurden zurückgestellt ; so die 
Versuche mit verschiedenen an gleich lange Sailen gcliäii^teii 
Gewichten, mit welchen Pythagoras espcrimenlirle, nach seinem 
Satze, dass die Töne den Quadraten der spannenden Kräfte pro- 
portional seien, einem Salze, der wenigstens hei den nachplo- 
lemaeischen Musikern in Vergessenheit gerielh (vgl. S. 242). 

Pythagoras hatte die Oelavc, IJuhilc. OuarLc und den grossen 
(ianzton richtig bestimmt. Der erste bedeutende Fortschritt dar- 
fihrr hin. ms «in- die Hi^i iniiiiinig der nalürliclien grossen Ten 
(des Aiiovoc) durch die Verhält« isszahl 5 : 4 und damit zugleich 
des natürlichen Halbton- Intervalls durch 16:15 (an Stelle des 
von Pythagiuas diirr.li Idnsscs Rechnen gefundenen Verhältnisses 
256 : "243). Iliefe Entdeckung müssen wir nach dem Berichte 
des Flolemaeus 1, 13 nnd 2, 14 dem Pylhagoreer Archytas * 
zuschreiben. Aber obwohl l'lalo mit Archytas in nahem Verkehr 
leble und ArisluNeiius seine liingrjpliie geschrieben hat, ist doch 
sowohl Plalu's wie Aristoxenus' Kenntniss der Akustik auf das, 
was Pvlhagnras selber gefunden , beschränkt und es mag daher 
auch hier dasselbe der Fall sein, was sich an den zahlreichen, 
unter Archytas' Namen im Altenlünne um hergeh enden Schriften 
zeigt, da6s nämlich etwas, was ersl im Kreise der späteren Pj- 
thagoreer entstanden war, auf den gefeierten Namen des Archy- 
tas zurückgeführt wurde. 

Die sogenannte Telrachord -Ein thei long des Archytas lässt 
sich nach Plolcinaeus am anschaulichsten folgend einlassen dar- 
stellen : 

0:8 32 : 27 , 

— III : 15 — .,- ■ — 5:4 N 

c i f fis 3 a 

i 'f II 



Hier sind der natürlichen grossen Terz und dem natürlichen 
Halblon-Iiilervalle dieselben Zahlen gegeben, «eiche auch die 
moderne Akustik für dieselben festhält, nämlich f:a = 5:4, 
e: f=s 16 : 15. In dem (Juanen -Telrachord rfga ist nunmehr 
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dem Tone / sein ricl]Li;;rr n U usiistlur Wcrih angewiesen. Aber 
nach Accbytas kommt diese Höbe dem f nur in der enharmoni. 
srlion Snila r.ifn tu. In der diatonischen und rliromatischen 
ist es anders. In dem diatonischen Telrachord efga bat näm- 
lich der liöcbsle Gansloi) -ja nach Archvliis die von l'ytliiigui 
gtM'tmilenc Grösse das tiefere Ganzlon-itilciviill f g ist da- 

gegen grösser als das p; tl ta gor eise he Canzlnn-Intcrvall 8 : 9, näm- 
lich ein n he nn ässi gcr Ganzton, dessen Cienztöne in dem 
Verhältnis« 7 : 8 stehen. Dann ist der Halbton e f dieser Scala 
natürlich kleiner, als der natürliche, durch das VerhillnUs 15:16 
bestimmte Halbüm , er wird , wenn e:a = 3 :4, f:g = 7 :8, 
und g : a = 8 : 9 ist, durch dir Verhältnisszahl 27 : 23 bestimm). 
Spielt oder singt man also en harn ionisch, so hat nach Archytas 
der Ton f die natürliche Hübe; spiell man diatonisch, so wird 
er etwas nachgelassen [*f). 

Dieselbe Tiefe hat der Ton f auch iin Cliroma e*ffita, 
während hier e/is nach Archyjas ein pythagoreischer Ganztoii 
ist. Daraus "ergibt sich ihm dann für fis:a die Verhällnisszahl 
27 : 32, für *f: fis die Verhältnißszahl 35 : 36. 

Mit dem nachgelassenen Tone •/ kommt endlich nach Ar- 
chytas in dem eilharmonischen Telrachord der Ton d, die Diesis 
. »wischen e und dem natürlichen Tone f üherein; damit ergeben 
sich für die Enharmonik folgende Zahlen; 



28 : 27 38:85 5:4 

Die richtige Bestimmung der natürlichen kleinen Ten als 
I! : 5 und damit zugleich des kleinen Ganzlons 10:9 kennt 
nach Ptol. Harm. 2, !4 bereits der gelehrte Forscher Erato- 
slhenes (f 196 oder 194], Bibliothekar zu Alexandrien unter 
I'lolemacuB Eucrgctes und Epiphanes. Abgesehen von seuier 
philologischen Thäligkeit war er, wie später Klaudins l'lolemaeus, 
zugleich flla thematiker, Geograph und Astronom, und wir dürfen 
«obl annehmen, dass er wie dieser mit dem Monochord tüchtig 
zu eipei'imenliren verstand. Das Werk des Eratosthenes, in wel- 
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chem er über Akustik handelte, ist der ni.azavixög, ein ähnli- 
ch«» Buch, wie das uns erhaltene des Theo Smyrnaeus (vgl. Ha- 
len). Seine Tetrachord-Emthcihmg war folgende: 

. ^—20: ll>^ Ü * ' 

40 30 3H [36) (30) 

e S f fit a 

Der hier von Eraloslhenes gefundene llalhtim 10:9 ist kleiner 
als der pythagoreische grosse Ganzion 9 : S; es ist derselbe, wel- 
chen die moderne Akustik den natürlichen kleinen Gamlen 
nennt, l. Ii. in der natürlichen Scala: 

e ä e /_ g_ h e 

~0~ff Ol 10 IG; 15 Ol 8 10:0 0:8 16:15 

Die aus jener .Telrachord -Einteilung sich ergebenden Zahlen 
nimmt Eralostbcnes aber nur für die chromatische Scala efftsa 
und die cn harmonische eüfa an, wo der Ton f durch die Glei- 
chung e:fis ~ 10:0 = 2n ; 18 gefunden wird, -indem für ( 
als den in der Mitte von f und fis liegenden Ton die in der Mitte 
von 20 und 18 liegende Zahl 19 angenommen wird; analog 
wird durch die Gleichung c : f = 20 : 19 = 40 : 38 für 6 die 
Zahl 39 gerunden. — Die diatonische Scala setzt Eralosthcnes 
noch ganz wie Pythagoras an. 

Ein älterer Zeitgenosse des Eratosthenes ist der unter Plo- 
lemaeus Lagu zu Alexandrien lebende Sikeliote E ukleides, der 
berühmte Mathematiker und zugleich Astronom und Physiker. 
Unter seinem Namen sind zwei kurze musikalische Schriften auf 
uns gekommen. Die eine rührt aus einer mehrere Jahrhunderte 
stieren Zeit her und ist vielleicht erst zur Zeit des I'orphy- 
rius geschrieben, die andere aher, welche den Namen K<renrofi>} 
KUVovog führt, wird bereits von Porphyrius ad Ptol. mehrmals als 
ein Werk des Eukleides cilirt, besonders p. 272 ff., wo Porphyrius 
fast die vollständige Schritt mitlheilt — und ist eine des be- 
rühmten Mathematikers keineswegs unwürdige alte Schrift, auch 
wenn der Verfasser ein anderer sein sollte. Sie reprlsentirt den 
Standpunct der Pytbagorcer im Gegensatze zu Aristo x en us , ob- 
gleich dessen Name nicht genannt wird. Porphyrius 1. I. p. 1 93 
tbeilt eine Stelle aus einem musikalischen Werke (ntpi npiiowt- 
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xij«. Theo Stnyrn. 0, [31 des Peripatclikers Adrastus Apbrodi- 
sietisis mit [unter Trajan). in welcher derselbe, nie Porphyrius 
sagt, die Theorie der Fytbagorecr auseinander Selzen will („rö 
xatä roi; Ilv9ayoQtiov$ hit&ipevos"). Diesen Worten des Adra- 
stm liegt «(Teilbar der Anfang unserer Knrotojit} xavörog des Eu- 
kieides zu Grunde., oder wenigstens ein Bueh, aus welchem die 
Horrurouij möglichst gelreu eicerpirt ist; — doch liegt zu dieser 
letzteren Annahme, (iflVii gestanden, kein Grund vor. Auch was 
Ptolemaeus schlechthin als Ansicht der Pytliagoreer bezeich- 
net, ist Alles in diesem Büchlein zu lesen (vgl. Porph, p. 272, 
27). Man muss es daher als die früheste erhaltene nnisiLdkrhr 
Schrift der nacharistoxetiisrlien Zeit ansehen, und zwar vom py- 
thagoreisch-mathematischen Standpunkte aus gegen die von Ari- 
sloxemts gegebenen Grössonbestimmungen der Intervalle gerichtet. 
Nach Aristoxenus enthält die Oclave sechs Ganztöne, der Ganzton 
aber ist die Differenz einer Quinte und einer Quarte. Hier heisst es 
ff£fflp>in« 8 und 9 : „ Die Differenz einer Quinte und Quarte ist eine 
durch j auszudrückende Intervall grosse, ist grösser als j 

(d. h. das Otlavenverhältniss] , folglich ist die Octave kleiner als 
sechs Ganzlöne." Ebenso wird gegen Arisioxenus bewiesen, dass 
die Quarte kleiner als 2 Canztönc und 1 lialblon. dass die Quinte 
kleiner als 3 Ganzlöne und 1 Halbton sei, dass der Gauzlon 
nicht in zwei oder mehrere gleiche Intervalle zerfallen könne. 
Wie Aristoxenus angenommen. Schliesslich wird gezeigt, wie 
durch Tbeilung (xorfttojwj) des Monochords oder y.ai-äv vermittelst 
des vnayarfivs oder Sieges der wahre Werth der Intervalle gefun- 
den Vierden könne. Dies Alles wird dargestellt in 20 Srap^itoia, 
kurzen Sätzen, denen der wo möglich geometrisch ausgeführte Be- 
weis folgt, eine Form der Darstellung, die sehr für die Autor- 
schaft des Eukleides spricht. Auf die kleineren Intervalle und 
Ghroai ist der Verfasser noch nicht eingegangen, ebenso noch 
nicht auf den Unterschied des grossen und kleinen Ganztons, — 
im Grunde aber ist Alles, was er sagt, eine Hervorhebung der 
natürlichen Scala gegen die von Arisloieuus angenommene gleich- 
schwebende Temperatur. Interessant ist die kurze, lichtvolle Ein- 
leitung, in welcher der Begriff der Tonschwingungen dargestellt 
wird. 
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Den Schriften der Pylbagorccr traten Schriften tun Arislo- 
leneern gegenüber, von denen uns iudess keiner inil Manien 
bekannt ist; es entspann sieb ein langer leidenschaftlicher Ex r< ■ n j>r 
der bohlen Parteien, in welchem die von den Pythagorecru im 
Sinne des ]dat<misi -iii'n Tiniiiens gebrauchten Warle Xöyo; und 
ala!hj<n; die Parole bildeten. Die Veranlassung dazu hol Ari- 
slnxenus selber, der in seinen Ii arm umsehen Sloicheiu p. 32 die 
uloiirfiis oder itr-vi) und die dio'i'oin als die beiden gleich nulb- 
weilEligfii (inmdkigun musikalischer Fursrlumgeti aufgestellt hatte 
(vgl. S. 46). Die Pylhagoreer gebranelitcu nun diese Wärter 
aiaSijiii uml Stuvoia. oder aiaöiiaii; und ).öyn; im Sinne des 
[dalmiiBcbcn Timaeus und suehlen iHiflimulhig genug den l6yo$ 
für sich allein in Anspruch r.u nehmen. Indess lässt sich nielil 
läugnen, dass sie in diesem Streilc die Fortschrittspartei bilde- 
ten. Durch Porphyrius' Erklärung zu Ptotcmaeus, deren Haupt- 
verdienst in di r «firlliclieii I Überlieferung langer Stellen aus den 
Werken rdlercr Musiker besteht, »erden wir mit zwei Werken 
bekannt, welche die Darstellung jenes Kampfes /um Inhalte hat- 
ten; das eine von dem vra ken n Musiker und Akustiker Klau- 
dius Didymits unter Nero (vgl. Suidas s. v. jfldvpog ö toü 
'Hyaideiiov), von dessen Entdeckungen gleich die Hede sein 
wird, das andere von einer musikalischen Schriftstellerin I'to- 
leniais aus Kyrene; das erstere führt dun Titel rrfpi n/s Sia- 
rpastZq zmv 'AoiajoltvCmv rf n«i TlvOeyoiitfav (Porphyr. 209. 210. 
189), das letalere, in Frage und Antwort geschrieben, wie das 
splere lliieb des liarrheiiis, den Titel Tlvduyoaty.i) tij; imvcirS^ 
aio ( ^ t W s (ibid. 2117. 208. 209. 287). Die I'ythagoreer nann- 
ten sieh als Forscher über Musik nicht wie die Anhänger des 
Avisldxeiuis ;iousiko/, sundern von dem Gebrauch lies Miiiwehnnls 
kihwiko! Oder auch wohl &Qpovtxa\ ;die.;c spateren öppovuwl 
sind also etwas ganz, anderes als die allen ä^orttai. von denen 
Aiislo\eniis spricht, S. 32) — ihre Disciplin der musikalischen 
Akustik nannten sie Kavovir.li oder «ppoptxii (Plolemais ap. Por- 
phyr. ]'. 207). Ausser den Pytbagoreern und Arisloxeiieern wer- 
den auch die übrigen Musiker, wie Arrlieslralus, der ilrgründcr 
einer eigenen nacharistosencisrheii musikalischen Schule, berflek- 
siebligt, und nach der verschiedeneu Weise, in welcher sie den 
iöyag und die aieüijaiq als Prineipicn geilen liessen, elassificirt: 
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Musiker, welche bloss die «iffRijsis berücksichtigen Mas sind die 
öpyavixoi lind pui'oanW ' ; Musiker, welche bloss den Xöyog gel- 
len lassen wollen (einige Pythogorcer) ; endlich Musiker, welche 

l« Dill niiJH-l'-r <<-rcln<|Ii'i< «ml uul*r skb H-mii «kil-ir 

icrsihicden sind, dass hier die Einen den loyo; vor der aZaOii~ 
Big, die Anderen die aZafhjats vor dem l4yo$ vorwallen lassen. 
Das Werk der Ptoleraais verrälh deutlich , dass es zum Theil 
ans dem des Didymus entlehnt ist, Didymus selber ist ein sehr 
origineller Forscher, dem auch Plolcmaeus nicht wenig zu ver- 
danken hat. Ptolemaeus rühmt seine Verbesserung des Kanon 
und theilt uns die von ihm aufgefundene Bestimmung der Ton- 
reihe mit [2, 13. 14): 



32 31 30 {3tt,B)° (M) 3 " 8 (24) 



Einer der heftigsten Widersacher des Arisloxenus aus der 
Zeit vor Didymus scheint der Plaloniker Thrasyllns gewesen 
in sein, derselbe, welcher Plato's Schriften nach Telralogieen 
einlheille (Diog. La. 3. 1556), Er war zugleich Mathematiker 
und Astronom und als solcher der Hofaslrulug und Vertraute des 
Kaisers Tiberiiis (Schot, im. 6, 576; Suct. Oct. 98; Tib. 14, 
152; Tac. An. 6, 20; Dio Gass. 57, 15; 58, 27). Aus einem 
musikalisch-akustischen Werke desselben bringt Porphyr, ad FHo- 
lem. 266 und 270 Gimte pythagoreisch -platonischen Inhalts; es 
wird dasselbe an der einen dieser beiden Stellen iv rä rtigl -räv 
fniu ftovov, an der arideren iv tu negi t^zaiögin citirt; beides 
ist natürlich dieselbe Schrift, entweder ir iü atfl /itra zövtov 
(Im Gegensätze iu den „13"Tanoi des Aristoienus, vgl. S. 164) 
oder iv ib jrtpl IjiibjÖqSov. Sodann wird in einem noch nicht 
edirteo musikalisch- akustischen Traclate der Heidelberger Biblio- 
thek aus Thrasyllus ciiirt. 

Iiic. ;ii^l\il]i-lii'li-U-n Aiisiiig« rms Thrasyllus besitzen wir 
aber bei Theo Smyrnaeus, der ans ihm insbesondere von 
p. 133 an die Erklärung der incüiijn; des platonischen Timaeus 
wörtlich mitlheilt. Ausserdem schöpft Theo aus Eratoslhenes 
(p. 1ÖS. 173) und aus Aristoxenus' Hauutgegner, dem Peripate- 
tiker Adrast (p. 113. 117. 160, vgl. 3. 233). Er ist hanptsäcli- 
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lieh Mathematiker und Astronom um! un mit tu) barer Vorgänger 
des Pluloniiieus. welcher von ihm angestellte astronomische Beob- 
achtungen ans dem I2teu, 13leu, 14len um) lüten Regierung*- 
jähre Hadrians aufrührt (AI mag. 10, L; 9, 9; 10, I. 2). Nach 
dem Vorgänge des Krntnstlu'iics und venu utl dich auch des Tltra- 
syllus verfasstc er als eine Art von Realcommentar zu Plato und 
namentlich zu dessen Timaeus eiue dreifach gelheilte Uebersichl 
RH) xazä iiadijjin-cixiiv gpqf/fittv li; lijv ioO IHazavo; äväyva- 
aiv, d. h. der für die Lcctüre Plato's notwendigen Kenntnisse 
in der Arithmetik, der Musik und der Astronomie. Den zweiten, 
die Musik einhaltenden Abschnitt dieses Werkes besitzen wir 
noch immer bloss in der Ausgabe des Imael Ballialdus, Littet. 
Paris. 1644. Wir linden indess nur wenig Neues darin und mit 
der Darstellung der musikalischen Akustik seines Nachfolgers hält 
die des Theo Sniyrnaeus nicht den entfern testen Vergleich aus. 

Die Polemik gegen die von Aristoxenus angenommene gleich- 
schwebende Temperatur, wonach der Halhton gerade die Hälfte 
des (Jaiizliui* ist, führt die genannten Akustiker auf die Theorie 
der vniijayal (vgl. Thrasyll. ap. Porphyr, p. 270). Sie hat zwar 
wenig praktisches Interesse, indess müssen wir dieselbe, che wir 
aur Ptolemaeus übergehen, kürzlich darlegen. Indem die Aku- 
stiker sich gänzlich auf den Siandpuncl des I'vthagoras stellen, 
sagen sie: „Nimmt man von dem Ganzion -Intervalle f9 : 8 das 
Halbton-Intervall [256:243) weg, so bleibt ein Intervall übrig, 
welches kleiner als der (pythagoreische) Halbton und kein &u<- 
«ij(io ( eigentliches Intervall), sondern eine üwspo*.ij ist." Für 
diese vntqoyri, «eiche mit dem Halblim zusammen den Ganzton 
bildet, führte man den Namen ösoroftij ein. In gleicher Weise 
nahmen sie dann oben diese äaoioiii)-inc!fox'} von dem (pytha- 
goreischen) Halhtone weg und die sich so ergebende Differenz 
nannten sie xöpiia. Alsn 

t6w>s — i/utönuni + ünotofiij, 
t]fUIM>M>> = «irorojuj + Ko'fifi«, 
io'voj = miotOfii) -f- KOfifiß + «TtoiOfti;. 

Für beide intqojal sind dann wie für das Ul^fm nach der Pro- 
porlionsrechnuug die akustischen Zahlenverhältnisse berechnet 
worden, die natürlich weder praktisch, noch streng genommen 
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tiii'oi'i'tiscli grosse Bedeutung haben. Man kann sich fliese subtilen 
Intervall -Bestimmungen auf folgenile Weise anschaulich machen: 

' f t t « 



t Xtlptia f ß* Ui>it« g 




' f f" "V fr 9 ' * 's <? - 

m 

In den I 7 - Tonarten ist von /" nach gej ein Utptia, in den Kreuz- 
Tonarlen von fis nacli s ein liipfi«. Vereinigt man beide, so er- 
gibt sich das Intervall von f bis fis und ges bis g als eine om>- 
rouij; das Intervall von fis bis ges ist ein *öpfia. Es liegt also 
in der griechischen Musik bei der uiclil gleic lisch neben den Tem- 
peratur der Ton fis tiefer als ges. Am ausführlichsten hierüber 
das Sammelwerk des Boetliius 2, 29 ff. (vgl. auch 3. 5). 

^Zum Abschluss bringt die musikalische Akustik Rlaudius 
Ploleniacus, der Director der Sternwarte zu Alexandrien un- 
ter Marc Aurel, eine der schönsten Zierden unter den wissen- 
schaftlichen Geistern der Kaiserzeit, ein Muster der Akribie für 
alle Zeiten und zugleich ein Mann von neuen weittragenden Ge- 
sic Iii spunden, an dem nur das eine nicht zu loben ist, dass er, 
wie alle befähigten Geister jener Zeit, sich den Phantastereien 
des Neuplatonisimis und Pythagoreismus nicht einziehen konnte. 
Halle ihn nicht das Ansehen Plalo's und nameiillieli seiner im 
Timaeus niedergelegten Skizze eines kosmischen Systems gehin- 
dert, den Slatidpunct des alten Samiers Alistarchus neiler zu 
verfolgen, der die Erde sich bereits um die Sonne bewegen liess 
[ArcbJmed. Arenar. p. 513 ff. Wallis), so würden wir bei ihm 
sicher die Grundlage der Astronomie des Copernlrus linden. 
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Aber jener IHyslicismus der Kaiserzeil setzte den ungehinderten 
Fortgänge der exaeten Wissen Behalten ein unüberstei glich es Hin- 
derniss entgegen. Seine harmonische Akustik führt den Tilel 
lipuoi'jKo, «der genauer: «tpi tiv lv ägptvt*^ Kpitijp/sjv -, sie ist 
kein geringeres Bocument von dem unermüdlichen Forschergeiste 
ihres Verfassers, als die 13 Bücher seiner ptyäly ovvia$i; iq £ 
(lOrpOKO^fcf oder des Almagest {tahrir almagestl), nie der arabi- 
sirte Tilel lautet, und als die 8 Bücher seiner mathematischen 
i;lnn'i^'ia|ihiK, der yinygatpixi} vtp7jy}jtii£, in welcher er den Me- 
ridian von Ferro zu Grunde legt. Die Fiulheilung der Harmo- 
nik in drei Bücher entspricht dem Inhalte sehr ungenau. Sie 
enlhidt die Theilc der tlx»>i fiouOim;, welche man als das opi- 
aji jjtixöi' und das ^vftxör bezeichnete (s. S. 12). Bas Arithme- 
tikon zerfällt nach einer Einleitung (1, 1. 2), in welcher er die 
S!iiiid|]inicte der Pylhagoreer und AiislomieEr darlegt, in vier 
Abschnitte von ziemlich gleichem Umfange, die man etwa fulgen- 
dunuasscu henennen kann: 

1) jrfpi tp&iyytov I, 3 bis I, LI. 

2} «egl ytviv L, 12 bis 2, 2. 

3} irepi avuiijfiizw *ni lövav 2, 3 bis 2,11. 

-1) iV&l£($ TOÜ XOV HpflOVlXUI' XUVOVU ( IV KütO ««>'!«$ 

r «itlcgs touc töi'ovg 2, 1 1 bis 2, 16. 
Alle diese Abschnitte In trachten die Töne, To ngesc hl echter, Sy- 
steme und Tonarten mir vom akuslischi'ii Slandpuuclc aus und 
suchen sie auf Zahlen Verhältnisse zurückzuführen; bloss der dritte 
Abschnitt berührt die eigentliche Akustik nicht, denn er ist im 
Grunde nur die Einleitung zu dem folgenden vierten, in welchem 
die über die Akustik der (p&öyyot und yivtj gewonnenen Resul- 
tate auf die einzelnen Tonarten ausgedehnt werden sollen ; che 
das' möglich, mussle Ptoleniaeus erst eine allgemeine Theorie der 
ovwfoum und iovoi aufstellen und dies ist ehen in dein höchst 
lehr- und inhaltreichcn dritten Abschnitte geschehen, aus wel- 
chem wir bereits § fl. 2« die wichtige övofutala xaia 8(aiv mil- 
gctheill haben. Auch Aristoxenus bat die ip&äyfai, yivtj, awHij- 
liata und mvoi behandelt (die Ordnung dieser Abschinde ist of- 
fenbar dem Aristojeuus entlehnt), aher die Methode und Bar- 
slellung des l'lolrmaeus ist überall eine von Aristo» cnus sehr 
verschiedene: konnten wir ohen unsere Klagen nicht unterdrük- 
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ken, dass Arigtoxenus so wenig des positiv™ Materials und so 
ausserordentlich viel von ganz allgemeinen Rcfletioueii und De- 
duetionen gegeben, die für uns wenig Werth haben, so müssen 
wir dem Ptolemaeus über die Fülle des Stoffs bei einer tiberall 
kurzen und zugleich lichtvollen Darstellung unser ungetheilles 
Lob zu Tlieil werden lassen. Freilich ist auch dies n ieder keine 
eigentliche Musik, sondern nur eine musikalische Akustik, aher 
es ist auch gar nicht der Plan des Ptolemaeus, eine Theorie der 
Musik zu schreiben, wie es Arisloxenus beabsichtigt. Den Ver- 
suchen, die Arisloxenus gemacht, die In lervallg rossen durch Zah- 
len zu bestimmen, muss natürlich Ptolemaeus scharf entgegen 
Iretcu, über er thut dies in einer durchaus leide nscliaftslosen und 
niemals persönlichen Polemik, der es nur auf die wissenschaft- 
liche Wahrheit ankommt. Wir Modernen, die wir nur allzuhäu- 
fi^ K'i'»''ij>t sind, in der pei'si'iidii'h j:crid/U'ii Weise des Arisluxe- 
mis zu polemisiren, könnten den Ptolemaeus hier zum Vorbild 
nehmeil. Was die Metbode anbetrifft, so bildet Lei beiden die 
iixuij die lirumiliige der Untersuchung, aber es findet dabei ein 
grosser Unterschied statt. Arisloxenus börl mit einem gewiss 
sehr scharfen und aufmerksamen Olire auf die Intervalle, wie 
sie in der praktischen .Musik vollkommen, aber er schälzl sie 
ziemlich naturalistisch mit dem blossen Obre ab; Ptolemaeus un- 
tersucht überall als sorgfältiger ]ihysikalischer Experimente ur mit 
seinen unzerlri-imlirlieii akustischen Instrumenten, dem mono- 
ilinnlischrn und firtiicliiu-disrhen Kanon, die unter seiner Vor- 
gänge)' und seinen eigenen Händen zu einer grossen Vollkom- 
menheit gediehen sind. Und dann gibt er weiterhin, was Ari- 
sloxenus ebenfalls unterlässt, den genauen rnachweis. in welcher 

Art von KilliEirnileii- und EjrndHispie!, an "eichen Stellen ihrer 
Scala, in welchen Tonarten und Tougescblecbteru die von ihm 
mit Hilfe des Kanon mathematisch bestimmten Intervalle vorkom- 
men. Hierdurch namentlich gewinnen wir eine bei allen übri- 
gen griechischen Musikern vergeblich zu suchende Einsicht in 
das Wesen der antiken Musik. 

Den zweiten Ilaupltheil des ploleina eischen Werkes, das 
ipvmxöv plfog 'J, 3— flu., welches sich mit der phaiila-tisHuni 
Ucbertragung der harmonischen Zahlen auf den Kosmos im Geiste 
lies platonischen Tinnens beschäftigt und von dem Verfasser als 
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ilie xeMÜTtj xal ioyixanän} afjiovixrj ivvapig bezeichne! wird, 
sehen wir nur ungern inil dem trefflichen erstell Theile verei- 
nigt. Er ist immerhin ein interessantes üoeument für die da- 
malige Richtung des Geistes, aber mit Musik und Akustik und 
überhaupt mit der Wissenschaft hat er nichts zu thitn. Wir las- 
sen ihn unberücksichtigt; der erste Theii dagegen ist uns eine 
nauplquelle Tür die griechische Musik. Trotz der grossen Ge- 
nauigkeit der Darstellung aber ist das Verständnis! desselben 
nicht nur nicht leicht, sondern sogar recht schwierig und mühe- 
voll, was hauptsächlich in der von den übrigen Musikern so ganz 
verschiedenen Terminologie beruht, denn Ptolemaeus bedient sich 
durchgehend der övojiaata xata &istv. Der «ackere Herausge- 
ber des Werkt's, .loh. Wallis Jin seinem Opmnu mallirninticorum 
vol. tertium, Osoiiinc [II) 1 ;. 7 '! Ki'Jlii hiil sich, wie es namentlich 
die richtige Zahlen res! itution zu 2, IG zeigt, in das Verständnis* 
des Plolcmaeus recht gut hineingearbeitet (auch seine Appendix 
de veterum harmonica ad hodiernam coniparala p. 153 — 182 
ist in ihrer Art musterhaft und eine der vorzüglichsten Abhand- 
lungen über griechische Musik). Ilen iScucren scheint das Ver- 
slündniss des Ptolemaeus fast abhanden gekommen zu sein, denn 
sonst würden sie sicherlich die so ausserordentlich ergiebigen 
INarliriditoii des Plolemncus niclit haben ungenutzt gelassen — 
Bellermatm berührt die ovojiaala xiizä tfhtv in seinem Anony- 
mus p. 9, aber er bal sie r.ilsrli verstanden. Der Commen- 
lar, den Porphjrius geschrieben: /Jiipyup/ou ilg nr' ngjioDiita 
nmltjxttlov BwäfH'ijiin, verölten! Ii cht von Wallis 1. I. 189 IT., so 
interessant er durch die langen Fragmente früherer Musiker ist, 
ist für das Vcrständniss des Ptolemaeus wenig ergiebig — er 
kennt offenbar die von Ptolemaeus vorausgesetzten musikalischen 
Verhältnisse nicht mehr, wofür seine Erörterung über die von 
den Kitharoden gebrauchten Tonarten den vollen Deweis liefert. 
Der mittelalterliche Zusatz zum Teile des Ptolemaeus von Nike- 
phorus C.regoras aus Saec. XIV, mitssmmt dem hierzu von Bar- 
laam, der Petrarca und Bocaccio im Griechischen unterwies, ge- 
lieferten Cnmnieiitare ist durchaus unnützes Machwerk von Leu- 
ten, die von griechischer Musik viel weniger verstanden als wir 
— es hat nicht mehr Werth, als was Mosch ojiuliis, Thomas Ma- 
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gister und Triklinius aus eigenen Mitteln zu ilen alleren Coinmen- 
latoren der llichler hinzugefügt haben. 

Noch vor Ptolcmacus ist Nikomachus aus Gcrasa in Ara- 
bien zu setzen, der steh selbst den Pylhagoreer nennt und der 
Katscrzeit als bedeutender Mathematiker gilt. Das von ihm er- 
haltene mathematische Werk öpifffiijn*^ clgayaty^ in 2 Büchern 
ist schon durch den unter den Anloninen lebenden Appulejns 
\lliissind. arilh. p. 555} und später durch Uoelhius ins Lateini- 
sche übersetzt und vielfach durch Ormncnlarc erläutert (durch 
Jamblichus, Asklepios TOD Tralies den Peripaletiker, Proklus von 
Laodirea u. a.j. Aus anderen seiner mathemalischen Werke sind 
uns Fragmente überkommen. Kikomachus mag ein tüchtiger 
Mathematiker sein, ein tüchtiger Akustiker ist er, nach dem uns 
von ihm vorii [-enden musikalischen Tractnle zu urUteilen, nicht. 
Er hat denselben aul" einer Heise geschrieben und ciuer Dame 
dedicirl, die ihn um Abfassung einer il;ayayij /louomtj ersucht 
halle; wenn er zurückgekehrt sein wird, will er ihr so schnell 
wie möglich eine ausführlichere ügayi^yi] in mehreren Büchern 
schreiben (p, 3), da soll nach p. 24 die xavövog xnrQrojiij des 
Pythagoraä dargestellt werden, nicht „in der Falschen Weise des 
Eratoslhenes und Thrasyllus, sondern dem Willen des o*nJo'a*<i- 
\os gemäss bis zum o*ni'oti(ji« ixtaxMtixoainlüaiov (H vgl. S. 137), 
wie es jener Lokrer Tiinaeus gethan, dem Plalo in dem gleich- 
namigen Dialoge gefolgt sei", da soll von der harmonischen und 
ariLlniiefisehen i'roporlion ausführlich geredet (p. 25) und der 
Nachweis gegeben werden, dass die Octave nicht wie die vtorf- 
cot (d. h. Aristoieuusj meinen, aus sechs Ganztonen bestehe 
(p. 27) . da will er von der Ißdoiiäs und KattmvKvtoaig ittatal- 
ai; axatsiäaiatv handeln (p, 37. 39 — also wie Theo Smyrnaeus). 
Die kleine uns erhaltene cl^ayu/yi) slellt die Enlwickelung der 
Scala vom älieslni licpladnird. welches nach Analogie der ste- 
hen Planeten eonslruirt sein soll, his zum avanijia tlXitov dar. 
Wirblig =-Li r<l die hierbei aus Philnlaos nfpi tpvaiog mitgclheilten 
Fragmente. Bei jeder Entwickelungsform des Systems wird auf 
die akustischen Verhüll nissi.' nach Pytliagoras und Plalo's Timaeus 
eingegangen und dabei erzählt, wie Pjlhagoras auf die Eutdek- 
kung der akustischen Zahlen geführt worden sei. Man könne 
das Verhälluiss zweier Töne zu einander entweder so finden, 
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dass man glciii)[;cspaiiiile Saitt'n um versihictli'ncr Lanj;e nähme 
oiler gieichlange Saiten mil versehieilcneu Gewichten beschwere. 
Im crsteren Fall« würde die grössere Zahl (das Maass ilcr län- 
geren Saite) itcn lieferen Ton, die kleinere Zahl (das .Maass der 
kürzeren Saite) den höheren Ton bezeichnen. Im zweiten Falle 
würde die grössere Zahl (das grössere Gewicht) den höheren, die 
kleinere ZatiL (das leichtere Gewicht) den tieferen Tun bezeich- 
□en. Dies ist soweit ganz richtig; aber was NikoroachuB dann 
weiter filier das Auffinden der akustisehen Zahlen durch ver- 
schiedene Gewichte hinzusetzt, beweist, dass er in der Akustik 
sehr unwissend ist und den Pjlhagnreer, aus dem er dies ex- 
cernirt, falsch verstanden hat. Kr si^t nämlich, die Schwingungs- 
zahlen der Saiten verhielten sich wie die Grösse der spannenden 
Kräfte: spannt man dieselbe Saite einmal mit 12 Pfund und 
dann mit C Pfund, so werden die beiden Töne eine Oclave bil- 
den (sich wie 2: 1 verhalten), während sieh doch die Schwill- 
gungszahlcn wie die Quadrate der spannenden Kräfte verhalten. 
Ilic Späteren, »ekln; hier Mkuiii:n:hns esrerpinm -lanibikb. vil. 
Pylhag. 1 , 26 und Gamlent. p. 4 ) machen denselben Fehler, 
der sicherlich nicht von Pylhagoras und den älteren Pylliago- 
reern, welche dies spater verschollene (Pkileui. 2, 12j Experi- 
ment mit ihn spannenden l.asleii mich praktisch ausführten, her- 
rühren kann. 

In den Hand seh rillen führt diese in sich völlig aVcschlns- 
senc Abhandlung di:s .Nikiimaidius den Titel «i>uui'i*ij$ lyyeigi- 
äiav ßißliov jrycitoi', den bereils Meibom als unrichtig erkennl. 
Ks folgen darin unter der licbeisehrin. äpuoiinov ij^Eipiil/oii pV 
fil/ov diviiqov zwei Fragmente, die man als Theilc jenes grösse- 
ren iiikoinacheisclieii Wel lies bclraelUet, dessen Abfassung er in 
dem uns erhaltenen verspricht. Für ilas erste Frayineut i^L dies 
möglich, doch nicht im niinilcslcii sicher; für das /weite aber 
nicht, trotz der lieberschrifl ieO aviov Mxupäzav. Es isl eine 
Partie ans einem ähnlichen Werke wie dein des Nikomachus. 
aber aus späterer Zeit. Der Anfang bandelt von dein alten llep- 
tachord uud der Analogie seiner sieben Saiten mit den sieben 
Planeten; hierbei wird die Ansicht des fiikomachus cilirl, die 
wir in dessen kleiner Schrift p. 0 lesen, und das von demselben 
über die Planeten Venus und Meiern' Vergeh lachte als Irrlhum 
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oder Schreibfehler erklärt. Dann wird die Ansicht Anderer ge- 
hrachl, die in umgekehrter Weise als Mkomackus die Planeten 
den Saiten der Lyra vindicirlen. Daun wird von der Erweite- 
rung des Heplachords durch neun Saiten geredet, vom oiicrrjft« 
ftttaßolov unil a/uiäßolov, wobei eine Stelle des Plolemaeus ci- 
tirt wird. Das Fragmenl schliessl mit einer Tabelle der acht- 
undzwiDlig vcrscliicdenen Töne, welche entstehen, wenn man 
die Scalen der drei Tuu^esililerliLiT mit einander verbindet. 
Diese Tabelle zeigt dieselbe Ingenauigkeil wie die analogen Ver- 
zeichnisse der Spieren Arisluieneer {vgl. unten), mit denen sie 
wörtlich übereinstimmt; auch bei INikomackus kommt sie vor 
(p. 25j , aber ist hier von jenen Liigcnauig keilen, oder, wie wir 
sagen können, jenen Fehlem frei. Wir haben es hier also nicht 
mit Nikomachus, sondern mit einem ganz und gar anderen Au- 
tor zu thun, von dem wir wissen, dass er nach Plolemaeus ge- 
lebt, währeud die Zeil des Nikumachus, den schon PloleniEunis' 
Zeitgenosse Appulejus übersetzt hat, zwischen Thrasj'lius (cf. p. 24} 
und Plolemaeus fällt. — Vielfach citirt ist Nikomachus in den 
fünf Büchern Musik, welche Auilius Manilius Severinns Boe- 
tbius, der gelehrte Freund des Tucodorieh, als zweiten TheU 
seiner „quatuor inalheseos diseiplinac" geschrieben bat. Das 
ganze W erk hat, wenn auch für einen ganz anderen Zweck ge- 
schricWu, viele Aehnlicbbeit mit dem Werke des Theo Smyr- 
nueiis, mit dem es auch iu der Festhallung des pv Ibagoreischen 
Standpuncles übereinstimmt. Den ersten Theil bildet die Arith- 
metik in zwei Büchern, ein Auszug vou dem „quac de numeris 
u h'icomadio diffusius tlisputata sunt', wie Doethius selber in der 
i'raefalio sagt; den dritten Theil bildet die Geometrie in zwei 
Büchern, den Schluss soll die Astronomie bilden. Die fünf Bü- 
cher Musik sind, den zweiten Theil des vierten Buches, welcher 
von den Tonarten u. s. w. handelt, ausgenommen, reine Akustik, 
und fast gänzlich Escerpte aus früheren, besonders aus Plole- 
maeus (üb. V], aus dem grösseren und verlorenen Werke des 
Nikoinachus, ferner aus dem Werke, woraus das ebenbespro- 
i'hene lYdschlich für nikonim h.'isdi gehaltene Fragment stammt, 
aus der lateinischen Schrill eines Musikers Alljintis u. a. — 
doch enthält es wenig , was wir nicht anderswoher wissen. 

16* 
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iochmS* avvtowv und [las Staxovwöv ifiidoi: Es wird sich (ei- 
gen, dass auch diu vor Ptolemacus lebenden Akustiker, der 
Paeudo-ArcbjIaB, Eratoslhenes und Didvmui, immer eine be- 
stimmte dieser Chroai im Auge liahen, auch wenn sie sich des 
Zusatzes iialaxöv, avvtovov u. s. w. nicht bedienen. I'lulemaetis 
schreibt allen den von ihm gegebenen Telrarhord-Einlheilungen 
praktische Gültigkeil zu, mit Ausnahme des äiaiovtxöu öuaXov 
in welchem, wie er atigibt, die Sailen so gespannt sind, dass 
sich folgende Verhältnisse ergeben I, 16: 

VZfl HO 100 510 80 73}g B«Ht •» 

,f _ü_ _ _ J'_ „ fc ^_A_ fc 

13:11 11:10 10:0 " !>"«" 13:11 11:10 10:9 

Dies ist nur ein theoretische]' Versuch des l'lolcmaeus. Die übri- 
gen aber will er als praktisch in den verschiedenen Spiehveisen 
der Kitliaroden und Lyroden nachweisen. Doch geschieht dies 
nicht ITir das yii'a; fY«(jinji'[s}ii,' und das yivog jßtauazir.ov ttvv- 
tovov. Diese beiden waren «obl zu seiner Zeil aus der prakti- 
schen Musik verschwunden, wie dies hishcsinidrrc für das enbar- 
monische Geschlecht aus den S. 128 milgelhe.il teil Worten des 
Arisloxenus sehr glaublich ist. Zunächsl zieht das iiazovixiv 
ttvvxovov unser« Anrnierksamkeit auT sich. Dies ist völlig die 
natürliche dialoui.^lie Scala wischt modernen Akuslik. 



S 25. Diu ToiiResclilec hier und Chrnai des Plolemaeus. 245 
■„ /_ 9 , «„ „» .« 
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Am nächsten stein ihr die diatonische Scala des Dhlymus, der 
dem grossen und kleinen Ganzton die umgekehrte Ordnung ge- 
geben hat. Hie Saiten des Systems telaion lässl er (2, 4) nach 
diesen Verhall nissen gespannt sein. 

Was uns aber am meisten aiifTälll, isl das pulitxo* Ivtovov 
und loviaiov, in welchem die Saiten folgen dermassen gespannt 

■ . ( . 9^ ,<* , \ X - \ .* 

•28:27 8:7 9:8 9:8 28:27 8:7 0:8 
Hier linden wir in jedem Tetrachord .mit dem grossen Ganztnu 
ciiici] iilirnniissii; ^ni^en C.auztiiti verbunden, den die moderne 
Akustik für die natürliche Scala ebenfalls anerkennt und gerade, 
wie l'tolemaeus durch das Verhältniss 7 : 8 bezeichnet, den aber 
unsere praktische Musik nicht verwenden kann. Zwar hat ein 
moderner Musiker, Kirn beider in Merlin, dt:n Versuch gemacht, 
einen auf dies Verhältniss hasirteii Tun praktisch tu verwenden 
als Septime , als einen zwischen 6 und h in der Milte liegenden 
Ton. der sich zu c wie 8 : 7 verhält und von ihm als die Note 
i bezeichnet wurde. Aber dieser Versuch ist längst wieder auf- 
gegeben. Es ist aber nicht bloss eine Lehre des Plolemaeus, 
dass die praktische Musik der Griechen diesen Ton gebraucht 
hat, denn wir Hilden ihn bereits in der Scala des Arrhyias und 
werden weiterhin uacliwcisr-n, dass auch Aiislo'ieiiiis mit diesem 
Tone wohl vertraut ist, ja dass er sogar schon einer sehr frühen 
Zeil der Musik angehört, dass bereits der alle Kilharodc und Au- 
lode Polyinnaslus zu Sparte, der Vorgänger des Alkman, damit 
operirte. Dem griechischen Ohre war, wie l'loleinaeus 1,16 ver- 
sichert, ein solches Intervall durchaus bequem und angenehm, 
und in der Uebersichl der Tonarten nach der övapaala xaiä 
dtetv, welche Plolemaeus p. 74 IT. aufstellt, sind die Saiten nach 
diesem übermässigen Gamlen bestimmt; in dem zu Plolemaeus' 
Zeiten gebräuchliche n Chrom» ist die auf die Zahl 7 haslrte Stim- 
mung sngar die einzige, und sowohl die-Lyroden, wie wenigstens 
für einzelne Oetavcngaltungen die Kitharoden, wendet) diese Stim- 
mung für sämmtliche Telrachorden der Scala an. 
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Die übrigen von i'lnlcniaeus auf(.'clührlcu Chroai kommen 
nur in Verbimluu:.' tu c L diesem Siäzovov fialanar vor, so dass das 
unl.-i. 1 ■ tr j-*ti-»r<1 uVr L»m£ .■liynii in .J. i nu. n i I- i 
in der anderen Chroa gestimmt ist. 

Um nun den Leser in die nähere, sebr ausführliche Dar- 
stellung des Plolcmacus, welche wegen der von ihm durchgän- 
gig gebrauchten övafiaala xaza üiaiv nicht leicht m verstehen 
ist, auf die bequemste Weise einzuführen, verweisen wir ihn zu- 
nächst nur die hinten angehängte Tabelle zu Seite '246. 

Auf dieser Tabelle linden sich achl Netciircihcn ; die erste 
nnler der I'elicrsi hrift 'AqiHiq^Ivov, die sieben übrigen. ainEndc 
jeder Zeile mit Zahlen numerirlen, unter der Ue Ii ersc lirift JJio- 
Itfiulov. Die ersle enthält die fileiclischu ebend teni|>erirte Scilla 
des diatonischen Geschlechts von C bis n. Die Octave zerfällt 
hier in zwölf gleiche IIa Ibton-ln [ervalle oder sechs gleiche Ganz- 
ton-Inlervailc. Wir haben durch IjEiliidliin^ üleirlicr Zwischen* 
räume dieses Criisseuvcrhällniss der Intervalle, so gut es geht, 
räumlich darzustellen gesuchl; über einem jeden Tone steht die 
Schwingt! iicsm hl in Di'cimrilbriiclicii ausgedrückt, indem C = l 
geselzl ist und demnach der folgende Halbton eis oder des = 

s. w. (vgl. Bellormann, Tonleitern, S. 17. IS). Die 
chromatischen Hallitöne eis [des), dis (es) u. s. w. sind ausgelas- 
sen, da dieselben Tür unser« Betrachtung nicht in Frage kom- 
men. — Diese gleichschwebende lemperirte Scala ist es, welche 
Adstoxenus zu Grunde legt, s. S. 141. 

Unmittelbar darunter sieht die naliirliche diatein-chc Scala. 
welche /ivei verschiedene Arien" von Ganzlenen bat, einen grrisseren 
(0 : 8) und einen kleineren (10:9) und eiu Halb ton - Intervall 
(16 : 15), welches weder von dem grösseren noch dem kleineren 
Halbton die Hälfte bildet. Audi hier sind ebenfalls die Werthc 
der Töne unter der obigen Voraussetzung, dass C = 1, In De- 
eiuialstellen hinzugefügt. Je höher die Töne, um so kleiner die 
(das Verhältnis? der Saitcnlfinge u. s. w. ausdrückenden 1 ) Zah- 
len. Das Verhältniss der natürlichen Töne zu den lemncrirten 
ist hiernach räumlich ausgedrückt. Man sieht, dass das natür- 



1) Vgl. a. 134. 
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äxgiß}s tjOo; bei 
r pythagoreischen 
auf die pjlhago- 



Unter dem avvzovov ämxoväv des I'tolemacus oder der na- 
türlichen Srala folgen sechs andere Scalen des Ptolcm actis. Es 
sind eine phrygisclic, zwei dorische, eine hypophrygiseho oder 
iaslisrlie und zwei hynodorisehr oder äolische Octavcligaltungen, 
von denen er zunächst sagt, dass sie in dieser Stimmung von 
den Kilharoiien oder iv to!$ Ii' mtWpn angewandt wurden. 
Heber jeden einzelnen Ton dieser Scalen nahen wir den Namen 
gesetzt, mit welchem ihn I'lolcmacus bezeichnet. Er bedient 
sicli nämlich hier wie fast überall in seinem Werke der övojia- 
öla r.criä 9iaiv, wonach der Griindlon einer jeden Oclwriigal.- 
timg den Namen ünn'rij oder genauer ijrnrtj \ikmv fuhrt: bei 
der liier von uns fest gehalten eil Transpositionsscala „ohne Vor- 
zeichen"^! die intäxii der <Dpuj'ifft! der Ton B, der ^uyiori der 
Ton E, der 'T-nQtpQvyiexl der Ton G, der 'TVroärapiotf der Ton 
E. Diu Sertinde einer jeden Oclüvciigallung heissl dann rcnpu- 
TiKiij (fiiaan). die Terz hyai'o; (jtlaw), die Quarte play, die 
Quinte negäpioo; . die Seile ipu-ij. die Seplime ^aqavrjtij. die 
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Octavc vtjrtj. Wir hallen auf der Tabelle, um dem I.eser Jas 
Verständnis* der weiterhin vorzuführenden Stell™ aus I'Iolemaeu.s 
zu erleichtern, für jede der Oetavcnga Hungen die Namen ihrer 
acht Time durch die Anfangsbuchstaben i. jt. X. (i. a. i. n v. 
angedeutet. lUe Toimamcn nach der gen Olm liehen övopuala ntna 
ownpti' sind über der ersten Scala unserer Tabelle (der lempc- 
rirten des Aristoxenus) hinzugefügt. 

Man wird alsbald bemerken, dass die Scalen 2 — 7 nichts 
weniger als teiuperirle sind, dass sie vielmehr darin niil der na- 
[iirticlit'ii Scala ;')) übereinkommen, dass auf ihnen die Anfangs- 
und Scblusslöne. der (dorischen Telriiiherdc. nämlich ilie vxäzt] 
fiieuv und (iA»f> die jiaQDjiiaos und vqiq BitttiryjUvtav u. s. w., 
d. h. die Töne e ah und c dieselbe Höhe haben wie auf der 
Scala 1 , aber die beiden mittleren Töne (df gc) überall tiefer 
sind, als auf der Scala t. In Scala 2 ist dieser Notenwerlh 
durch Zahlen ausgedrückt; sie geilen auch für die folgenden 
Scalen , wenn nicht hier für den einen oder den anderen Ton 
ausdrücklich der Zahlcnucith angegeben ist, Der Hauptgrund 
für diese tiefere Stimmung der Töne auf Scala 2 — 7 beruht 
darin, dass hier fast überall ein Toninterval! vorkommt, welches 
durch die Zahl 7:8 bestimmt ist, also ein übermässiger Ganz- 
ton, wie wir ihn oben nannten. Das (dorische) Tetrachord ist 
dann folgen der massen zusammen gesetzt: 

kleinster Hnlh ton — übermässiger Ca uzton — grosser Ganzloh 
28 :27 8:7 9:8 

Dies ist die Tetracliordheslimmung. welche Ptolemaeus das io- 
viaiov diäzovov oder iialunbv Ivtovov nennt. Wo in jenen Sca- 
len die zu einem (dorischen) Tetrachord gchiiivtiilni Tniie mit 
einem v<ph ohne darüber gesetztun Namen bezeichnet sind , da 
ist das Tclrachord das in Rede stehende zaviatov Siizovov. Die 
phrygische Scala (2), die dorische Scala (3), die bypodorische 
Scala (fi) gehören vollständig dem zovmiov iiarovov an. In den 
übrigen Scalen ist das ioi'ioiov Sidzwov mit einem andern Ton- 
gcschlechte verbunden, nämlich in der dorischen Scala [5) mit 
dem pttlaxav dioWoi\ in ihr liy|n)p]|]'v^'isrheii :ö ! mit dem py- 
thagoreischen 6iTOvi«iuv ovviovov, in der hjpodorischen Scala 
(7) mit dem tsvvzovov -/fimiia. Dies bezeichnet Plolcniaeus :ils 
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die utyuuia. Im Ganzen unterscheidet er liier iiämlirh fünf Ar- 
ien von S Ii mm un gen der Scalen: 

a fiiyfia to« avvTÖintu xprafinroj fj*, jj, mri roü roi'ia/ni; 

j«™» (|f, j, j). 

ff' pfypa roü fniiorxov diotoVou ■ xoi twwfotl Äm- 

■,'»»(«, 

/ üoft' avrd xni dkootOv io TOrunov iia'iovov. 

J - iitypa roü TOVtmov Öimoi'ov (|J , f, J) xoi 10J äiTOviirfou 

Stamm fljf, |, 

f' piytia roü rweioiou Acriovoti JJ, J, gl toi ioü tfwroviw 
AotoVou ■ [ J , * . •j''. 

Am Sclilus-e «einer AuseinanderseUung .;2. 15 n. 1)2 ff 1 (Dgt 
Ptolemaeus Tabellen oder urvoi>ec für eine jede der sieben Oc- 
lavengaiiungen hiniu, »onn er die IJMie der Tfine nach diesen 
tönt Slimmungnarleu in Zahlen ausdrm-ltl, Für diese Mühe müs- 
sen «ir ilm dankbar nein, denn sollle uns irgend etwas in dem 
Vorausgehenden fraglich ^blieben sein, sf> wird durrli sie jedem 
Missrerständnisse vorgebeugt. Seine Tabelle ist folgen derma ssen 
geordnet : 

Karow a Kaväe I) 

■ Mi&kvdtov äad vtjrrjf Mt^alvi/ov äni /liaiji 

(tfflii AttfavyiUvtav). ij vrjiijs täv vnlpßolattov. 

Kaväv ß' Kaväv 9' 

AvSiov äno vijtij;. AvStov äno itlaijg. 

Kaväv y Kaväv 0 

(PovyCov önö njrtjj. •&Qvyiov äno fUatjs. 

Kaväv S ' Kaväv i 

. Jtoflov äxö vqtqg. dtäflov nirö (ii'cnj; 

Kaväv e Kaväv in' 

'TitohiSlav ätcb wi/rift. 'TnaivSiov äno (it'otj; 

Karav e' Kuvav iß' 

TnoqiovyCov änh vfyifä. 'Tnwpgvylov irao piai);. 

Kaväv f Kaväv tf 

'TnoJagiov äno vtjrij;. Tnodatfov äno /t/tfi); 



l'ie hier des Raumes wegen unter einander gesetzten sieben *«- 
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i'öi'cf an!) i'ijtij; luil l'tnli'iiiiirii-;, wir 11 |i. 0;i iiiij-ilit , in eine 
Linie neben rinamler gestellt »ml unter dieselben in einer zwei- 
ten Reil«! die entsprechenden sieben «itvövtq im'o fiiaijg. Jeder 
xavuv unifasst eine Octave. deren acht Tön« Für die fünf ver- 
schiedenen, S. 249 angegebenen Slimmungsarlrn dnreb Zahlen 
^Mi^'i ilifiikl sind. leb ivShlc von diesen xavövis als Hnspicl 
folgenden: 

Kavtov y 
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Hie fünf abwärts Jaulenden , mit Znlileii iins^HYiIlten CoUmi- 

die am Rande links siebenden arht onyoi von a bis ./ ho- 
deiiten die Töne ..önö rifc r^ «("IS *wE<u)'(ifr»i' 

/irl ro ßagv", d. Ii. von dem hfdiercn Grundtone Otav 
an nach der Tiere zu bis zu deren lieferer Octave, so das» 
also z. U. die Zahlen der achten Zeile (öi^oj tj') die jilui ^isi-ln- 
l'rime rf, ilie Zahlen der siebenten {ailxog f') ilie nhrypisrhr Sc- 
nmde ausdrucken. Kür den hiicljtfru Ton ist die Zn hl \ [= Gl)) 
;iii!ii'iii>iiiiin'ii, linirlilliüile sind in Stchs/iii-lcln aiisiii'ilrüekl ; 
die Zahl der Sediszigstrl ist von l'Iolcmaeus mir annähernd an- 
gegeben, ganz ähnlich wie hei unseren llecinialbrüchen. Der 
lii'is|)ielsMeise milgethcilte mvmvy {Qqvytov äito njrifc) wird in 
unsere Nnton- und Zahlzeichen 'übersetzt sich folgendennassen 
ausnehmen ; 



§ i5. Die Toiigesclilcchler iin 
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Das höh« c findet sich als «in die? phrygische Octave bereits 
überschreitender Ton in dem vorliegenden xaväv y nicht, wohl 
alier im xavt&v &' ($> e vytov äxi pif'ig tj vqrijs tüv ujieu0oA«W). 
Damit man aber auch hier die Stimmung des höheren Telra- 
chortls leichter überblicken kann, ist er jedesmal in einer Klam- 



ichln 



Wie 



flbrii 



Kl »avortg eilig er ich! et. Sollte noch Jemand Zweifel an iler 
Richtigkeit unserer Interpretation der övOfuteüt xenö 9iem ha- 
ben, so wird er sie jetzt , denke ich, aufgeben. Denn die Ver- 
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liällniss!', Hirlrhi; sich aus den zu den Tönen von a bis i(, d. Ii. 
der Boro Sitfif iPpvyfoti i'ifiij JiEfEuj'fif'iw bis zur xaza {Miriv 
tfjiijiws ürtnii; (ieoibi' ergeben, sind die von uns zu den ptole- 
maeiseben opifffio! hinzugefügten 10:9, 28:27, 8:7 u. s. w., 
die der in der jedesmaligen Ueuerschrift des eiitöav bezeie Ii He- 
len Telrachord-Einlheilung entsprechen; aus ihnen cf hellt mit 
u i lu in stössli ciliar C*'w isslieil , dass z. B. im aiUiiov e der azljo; 
ij' de n Ton d, der tfii>s f den Ton e, der tnlio; s' den Ton f 
lii'ii.'iuhiLH) um--.. 

Aber nicht alle auf den xuv&veq des Plolemaeus enthalte neu 
Stimmungen kommen in iter Praxis vor, sondern nur einige. 

llarifluT spridil ['Lnl i-j nacus zunächst 2, 16 p. 118. Er betrach- 
tet hier einige ei genihüm liehe Siimmungsarlen der Lyra und Ki- 
thara. bezeichnet dieselben mit denjenigen Kamen, welche sie in 
der Praxis der Lyra- und Kithara -Virtuosen , der Ivgotol und 
xi-Snpüiäo/, führten und welche wir nur liier hei Plolemaeus an- 
li'rllVii. Wo imtiTscliieden die Ly roden die <?rip£« und fioAnxa 

als die ihnen ciy<'iilliü ciilic! Spiel- und SLiimnuiigsarten, die 

Kilharodcn halten wieder andere iSamcn, deren einige den Sai- 
ten entlehnt sind, z. B. r« xurä zag zpaäv ÜQpoyäs oder kurz 
zglzat, und xaqvnatat, andere den Tonarten, wie 'laettaioltata, 
andere wieder auf metabolische Verhältnisse hinweisen, nie die 
Namen rpoTtixö oder tpwrai und vnlezQtnta. Wir lernen nun 
eben aus Plolemaeus, der hier aufdiePraiis recurrirt, was man 
unter diesen Spiel- und Tonweiscn verstand. Er sagt: IZfpiizEti« 

engte zövov uvö; vico täv tovialov Suxmvov eoiQfiäv zov «v- 

ta de nalaxa vna zäv Iv ixiyixaxi tov jiaXuxov jjpw^tnos aqi- 
fffiüv zov avzov tövov. Bas Wort futlaxav iQtäv-ttzo$ ist ein 
Fehler, denn eine Mischung mit dem xgäua jialaxov kommt 
in den fünr aeXlita lies Plolemaeus nicht vor. Es muss ent- 
weder heissen fißlrmoü öturövov oder evvtövov xgduatog. Dass 
das lelv.lere das richtige ist, lehrt die Parallelstelle l'lolem. 1 , 
16 p. 43. 

räv Sl iv tfj Kt&öpa fulaSavulvai' 
lä; (iiv rp/roj niQÜxOvOiv of erco viJiijs zov zovialov iunorov 
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«pi&fioi tov 'FnoStootov röuou, d. Ii. die iu «aväv £ 'TxoSagtov 
artü vijttjj für das aclldtov y angegehenen Zahlen enthalten 
ilic To nslimmu Ilgen, welche die Kilharoden in den von ihnen 
rp/rni genannten Spiel- und Singweisen anwenden. In unse- 
ren Noten ausgedrückt gibt diese Slhnmung die Scala 0 un- 
serer Tafel. 

To &i v-nfQiQOna q/Wbj; ol tov toui«i'ou iueiovov äatt>n<>l tov 
ipQvylov. Das sind die Zahlen in miiw S {ßiquyLov äich viJ- 
ti( S ) und zwar otUöiov y. Vgl. Scala 2 unserer Tafel. 

in? Sc isugvxüraz o[ xov (i/jijioioj toü palaxav iiatovov tov 
dtoqlov. Das sind die Zahlen in xuvtov &' (JagCnv äno vij- 
iqs), tsillitov ß'. Vgl. Scala 4 unserer Tafel. 

xnv$ Si rportotij u£ tov fityperros tov awtövov XQiäfxaios tov 
'TicoSafiov. Das sinil die Zahlen in xaväv £ (TiroJaolov äno 
v>)trt;), atUSiov a. Vgl. Scala 7 unserer Tafel. 

Tu äi xalovueva Jiop avioi^ ioona toliaio oi toi" pfypuiog 
roü JtroiWoi; diarouou roü 'iTitopßtij'tou. Das sind die Ziilili'ii 
in vtavav ('Tnoapoi'yhv äxö uijrijf), acUSiov S. Vgl. Scala 
& unserer Tafel. 
to äi AvStu [!] oi 1 xoi tovialov dWouou tov Aaqiav. Das sind 
die Zahlen in xavüv &' (Jup/ou n.-to n/n«), ttUbov y. Vgl. 
Scala 3 unserer Tafel. 

Bei den iv lup«. ftdcidovftcva giht I'tolemaeus die Tonarten 
nicht spccicll an, er sagt hloss tchtou tivög — wir müssen es 
also dahin gestellt lassen, in welchen Octaven galtungen die soge- 
nannten ffifpf« und iialor-ä der Lyra genommen wurden. Bei 
den iu mSo'jn titltj>iov[iti>a dagegen können wir die Oclavengal- 
tnng und Stimmung aus den Atigaben des I'lolemaeus erkennen. 
Er selber verweist, wie wir sehen, auf die Selidien seiner Ka- 
nones. Die hier bezeichneten aeMdur sind es nun, welche wir 
auf unserer Tabelle in den Scalen 2 — 7 durch die modernen 
Noten ausgedrückt haben. Slall der öpi-ftftoi des Ploleniaeus. 
welcher der vijiij {iuZfv/fttvav) in jeder Tonart die Zahl 60 
giht und hiernach die übrigen Töne berechnet, haben wir Dcci- 
maliirüchc gesetzt, wobei der Ton C des evvrovov iiötovor (der 
natfirlichen Scala} — 1 genommen ist. Im Verhällniss zu die- 
sem 1 wird nun auf unserer Scala 2 (lonaiov itätowv <Ppv- 
ylov) die iiTißTij D durch 0,9, die uijirj il durch 0,15 ausgedrückt, 
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nährend l'tolcmatus der urslcrcn die Zahl 120 und der letzte- 
ren die Zahl GO gab u. s. w. Ausserdem sind in unseren Sca- 
len die von I'loleinaeus nicht hinzugefügten Verhältnisse, in «ei- 
chen zwei benachbarte Töne mit einander sieben (9 : 8. 28 : 27 
u. s. w.) bezeichnet. — Auf unserer Tabelle sind also in Seala 
2 — 7 diejenigen otiiiia der jitolem fleischen xawveg in fassliche- 
rcr Form milgellieül, welche die bei den Kitharoden üblichen 
SümiDUngsarteu enlhalteu. Die Sliinmuiigsarleu der Lyroden 
mnssten wir unberücksichtigt lassen ; wir wissen nur soviel, dass 
die Scalen 4 und ü bei ihnen nicht vorkommen, sowie über- 
haupt keiue Slimmungsarl, in welcher ein niyua mit dem ftaia- 
mov Biätovov, itzovitäov üiaxovov und dem Ovwovov iuxiovov 
vorkam. 

Die von Plolemaeus 2, 16 p. US gemachten Angaben lin- 
den sicli bei ihm auch 1, 16 p. 43, nur dass er dort von den 
Sjiiirlwi'isen, hier von den Stimmungen ausgeht. Es heisst hier: 
Tüt> alltov na'i tnvrfimi ifiäv 

io fiiv plauv Kai Tovmiov iiJi> ätatoviicm v tna» naft' 
rruio Kai Ükqutuv i$eia£czat 

zoCf tt iv t|i Ivqo ut£p(0(; ifytQpooet 

»öl totg iv rjj xiSöfa xaza zä$ läv zgizmv xai ixeg- 
io ic el$iip.ivov toi Ovvtövov %Qto fiaitKov npof aiiä 

Totg Iv lupa (i£« nnXuxois, 

iv xi&aga äi zqoizixaiq. 
to 61 cuv fiaXuxov ö latovixov Jtoo; id lovuuov fiCy/ia 

Tai.. mtii(}iihiiiH^ ijStaiv JMS Iv Kiöctpß Jiupujin'inij. 
ro i't ioü cvvTÖvov äiazovixov npas to lovunov tuypu 

luis itizaßuXixOig fjätatv ä xulovOiv Ol mOopiaSoi Avil« 

Der Schluss dieser Stelle steht in Widerspruch mit dem Sellins.-: 
der vorher augtführti'ii Stelle: ta äi Aviia al zov toiWou &«- 
zövov jov /tatflov. Wir haben bei der obigen Anführung dieser 
Hurte hinter Aväia ciu Fragezeichen gcseUt, denn was sollen 
diu AiSw in der durischen Oetavengallung? Iiier gehören 
die Av&iu nicht wie dort dem zoviaiav äiäzavov an , sondern 
dem wnävov uWohkoü fMj'fm, welches dort felilte, obgleich 
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ihnnil l'kdeinaeus in seinen xavvi-ij jedes letzt« aelüiov ausfüllt. 
Kr muss also dort da Ausfall in den Haiidsctu-ifLi'ii si;iti sie run- 
den haben und wir «erden den Sehluss der Stelle 2, 16 folgen - 
dermalen restituii'en müssen: 

tu di nuXovptva naj aurüi' ItmuuoXtaia ot rot) itlyfunog zai 
SiTOVUtlov diatövov zuv 'Vwpuvylov. 

Iii di Audi« r.al 'liiazia [ot zuv filyfLazoq iov «vnövov dunü- 

rö Si oi Tuii zomaiov Sunamv toü Aogiov. 

Den Namen der letzten Spiel weise kennen wir nicht, und ebenso 
auch nielil die Tonart, in welcher die Avila xa't 'lälzta genuin - 
wurden. Vermutlich ist dies für die AvSta die Ivdische, 
für die toria die hypopbi'ygiäche. Verscllieden von den 'Iäaita 
sind die'loOiiiyiuliQio, welche nicht nie die 'lätszia dem evvzü- 

vov Simövov fiiyfian 'Twpavyluv , sondern dein ßmviaiuv &ia- 
tnvav iit'yfitizt 'rwpvvyiov angehören. Das änoviniov iitypo ist in 
der. Stelle 1, Iii ausgelassen oder vielmehr au.'gei'iiili'n, denn ur- 
sprünglich wird dies in den iwnj das vierte aitiätov bilde eh I 
H''/ua hier sicherlich nicht gefehlt liaheu. Unter den Scalen 
unserer Tabelle, wo bloss die im Texte genau üb erliefe eleu 
Sl.iniinarlen sieben, fehlt das pfyjtu des zavtatov dtäzovav mit 

dem ewiovov Sunovov. 

Wir müssen nun endlich noch auf eine dritte Stolle des 
Ptolemaeus näher eingeben (2, 1 p. 47). 

Fiachdcm er vorher die S. 2-1!) an^efuhrtm Slimiiimij^.iili-n 
des Tetraehords durch Zahlen ausgedrückt bat und auf dem Mo- 
nochord oder dem Kanon die Trohe gemacht, dass bei einer 
jenen Zahlen entsprechenden Saiten länge in Wirk lieh keil die 
durch sie bezeichneten Tüne zum Vm-rhein kummcu. sagt er in 
unserem Capjte! : „Wir wollen jetzt den umgekehrten Weg ein- 
schlagen; wir wollen ausgeben von den in der musikalischen 
„l'rasis der k'iüianulcii angewandten Slimiiniiigsiirlcu und dann 
..nachweisen, welchem (lenos und welcher Oiroa eine jede der- 
..seihen angehört und durch welche Zahlen dir betreffenden Ti'uir 
„ausgedrückt werden müssen." Hie beiden Vorausvf'.ungrii, vnu 
denen er ausgehl, sind die, dass die Quarte — und der ge- 
wöhnliche G anzton = |j. 
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„Zuerst oelime man von den Lei den Kitharoden vorkam- 
„inenden Tetrachorden die mit dem Namen ipoVoi bezeichnete 
„Quarte von der v^nj bis zur napafiidi; und bezeichne ihre vier 
„Töne durch die Buchstaben o ß y i, so dass o zur vijttj ge- 
„selzl werde: 




„Ich behaupte, dass in ihnen das oben besprochene ovnovov 
„ZQmiuntig ylvo$ enthalten ist, und zwar zuerst, dass or : ß z= C : 7. 
„ß ■ & = 7 : 8. Denn wir empfinden, dass beide Intervalle grösser 
„als ein Ganzton, also grösser als 9:8 sind. Da S und a ein 
„Quarten-Intervall bilden, so isto:i = 3:4. Da nun auch 
„die beiden Intervalle aß und ßi zusammen eine Quarte bilden 
„müssen (~ ■ -| = so muss ^ und ^ den angegebenen Werth 
„haben, denn y ■ ^ = f." 

Doch wird die Llehersetzung des Anfanges genügen, denn 
mit Hfille der obigen Erläuterungen wird nunmehr ein Jeder 
das Folgende richtig versieben können. 

§ 26. 

Du Wesen der Chroai. 
Man wird überzeugt sein, dass der grosse Forscher in der 
mathematischen Astronomie und der mathematischen Geographie 
nicht bloss in der theoretischen, sondern auch in der praklischni 
Akustik in seiner Weise eine Autorität ist. Er will kein theo- 
it Ii sili es System der Musik darstellen, sondern bloss eine Aku- 
stik ; das künstlerische Element in der Musik ist ihm nur [Neben- 
sache , aber er ist ein gründlicher Kenner der Musik. Ebenso 
werden wir ihm auch Scharre und Geübtheil des Gehörs nicht 
üliipi-celir-n dürfen, eine Fähigkeit, die nach Aliein, was wir über 
giiei'hisihe Musik erfahren, bei den Alten überhaupt viel aus- 
gebildeter war als bei uns. Wenn Ptolemaeus, auf die Spiel- 
weisen der Kitharoden eingehend, uns versichert, die und die 
Töne, welche hei ihnen in den rpunm« oder eti$ia oder 'Inaxt- 
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oio'lfu u. s. w. vorkommen, bilden zusammen ein grösseres oder 
kleineres Intervall als der gewöhn liehe (grosse) Ganzton oder 
der gewöhnliche Halblon oder die gewöhnliche kleine oder grosse 
Terz u. s. w., so müssen wir ibm hierin Glauben schenken. 
Die Richtigkeit derjenigen Inlcrvallzahlcn, welche er erst durch 
Berechnung gerunden hat, wie 21:20 oder 22:21 können mir 
billig dahingestellt sein lassen, aber wo er zwei InlervallgrösHen 
mil einander vergleichend an unser Gehör appellirt, da können 
wir ihm nicht widersprechen. Ilahell wir gesehen, dass er ganz 
richtig und den Resultaten der modernen Akustik völlig entspre- 
chend das Oclaven- Intervall als 1:2, die natürliche Quinte als 
2:3, die Quarte als 3:4, die grosse Terz als 4:5, die kleine 
Terz als 5 : 6. den grossen Ganzton als S : 9, den kleinen Ganz- 
lou als 9 : 10, den natürlichen llalblon als 15 : 16' hestimmt, und 
dass er die auf diese Intervalle lmsirtc iliiilmiisdie Scala als die 
genaue bezeichnet und zu Grunde legt, so wäre es gar vorei- 
lig und nicht zu rechtfertigen, wenn wir seine ausdrückliche Er- 
klärung abweisen wollten, dass man in der griechischen Musik 
auch ein Intervall höre, welches kleiner als die kleine Terz, 
aber grösser als der grosse Gauzlon sei, und welches nicht bloss 
er, sondern vor ihm sclion Archytas und Klatniitis Didymus durch 
7 : 8 bestimmt haben. Wir dürfen dies aber um so weniger, als 
l'toleinacus das, Vorkommen dieses Intervalls in den verschiede- 
ner) Spielweisen der Virtuosen ausführlich erörtert bat, als er 
z, B, genau angibt: „Das Intervall, welches in den ijd'jioi oder 
Tpoimia der Kilharoden durch die i'rjcij und jrnpßwi'tij gebildet 
wird, ist grösser als der grosse Gaiiülon '.I :8 (und um so mehr 
grösser als der kleine Gauzlon 10:9', ohne dass es indess die 
Grösse iler kleinen Terz erreicht." Wir werden dies anerken- 
nen und gestehen müssen: „in diesem Puncte wich die 
griechische Musik von der unsrigen ah." Denn unsere 
Musik kann eineii übermässigen, der kleinen Terz nahe stehen- 
den Gauzlon nicht gebrauchen, trotz der Versuche Kirnberger's, 
denselben in unserer Musik einzuführen. Fraglich könnte nur 
sein, ob l'liilcmaeiis die Grösse dieses Intervalls durch die Zah- 
len 7 und S richtig bestimmt hat. Darauf isl zu antworten - 
wenn die Zahl 7 ; 8 nicht richtig sein sollte, so macht dies nicht 
viel aus, denn jedenfalls wird die Verbal tu isszahl , welche zwi- 
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sehen 5 : 6 und 8:9 in der Mitte steht, der Vcrhältnisszahl 7 : S 
möglichst nahe gekommen sein. Wir linden über mit dem be- 
sten Willen keine andere Zahl als 7 : S , welche jenes Intervall 
ausdrücken könnte , und auch die moderne Akustik ist auf ganz 
anderem Wege dahin gekommen, eine lulerval [grosse 7:8 als 
eine natürliche anzuerkennen, so gut wie 4:5, 5:0, 8:9. 
Ausserdem wissen wir, wie fleissig Ploleraaeus mit dem Mono- 
chord oder dem Kanon operirt hat. Kr hat hier einer Saite 
7 Längeneinheiten und dann nieder b Längeneinheiten gegehen: 
er berührt sie in den heulen angegebenen Massen und hört, 
dass diese so entstehenden beiden Töne identisch sind mit den- 
jenigen, welche in den rpum*« der Kilharodcn die jiepovijrtj- 
uud i'ij'rii-Saile angehen. Bei dem sich liier ergebenden grossen 
Abstände antiker Musik von moderner wird sieh natürlich unser 
Gefühl, so lange es gehen wird, diesen von Ptolemaeus angege- 
benen Tliatsadieu "idci set/in und wir werden noch immer be- 
zweifeln wollen, ob denn Ptolemaeus aueb in Wahrheit richtig 
gehört hat, wenn er versichert, dass jener übermässige Ganz ton 
derselbe sei, welcher in den rporrixn der Kitharoden vorkomme. 
Aber auch diesen Zweifel müssen wir aufgeben, denn auch von an- 
derer Seile her wird uns versichert, dass die Virtuosen in gewis- 
sen Spielweisen bestimmle Saiten tiefer stimmen als gewöhnlich. 
Dies lesen wir nämlich, wie wir S. 143 anführten, bei Plularch 
der diese Stelle aus Arisloxcnus einleimt hal. 

Auf diesem Vorkommen eines übermässigen Canztones beruht 
nun tni Wesentlichen Alles, was uns die alten Musiker von ihren 
Chroai angeben, und wir werden dieselben nunmehr nicht, wie 
noch Bellennann, als eine Kirtimi mischen, um so weniger, als 
der von Ptolemaeus bekämpfte Arisloxenus in seiner 
Lehre von den Chroai im Grunde völlig mit ihm ü her- 
ein s Lim ml. Diese Vergleiehuiig mischen Aristoxenus und Pto- 
lemaeus möge den Scbluss der vorliegenden l'iitersudiiing bilden. 



Arisloxenus sagt: In der diatonischen Scala gibt es ausser 
der gewöhnlichen Einiuciluiig ioder Saitenslimmuug) des (dori- 
schen) Telrarhords f/ji, in welcher fg ebenso gross ist als 
ga und wo ff die Hälfte von fg oder ga ist, noch eine zweite 
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Arl der Stimmung, iu welcher g» srö^er ist als fg, wo also 
der Ton g lleTer gestimmt ist. Jene erslere Art nennt er das 

der Stelle bei Plularrti de mos. 39, die wir dem Aristoienus 
tindiciren mnssli-ii, Itfy fichiu-t er ilic- Hci'^lisliinini'n des Tones 
(ilas ficJättfi:') als elnas sehr gewöhnliches. Aristoienus geht 
aus von der gleichschwch enden Temperatur, wonach er die Oe- 
tave in 1 2 gleiche Ilalhlflne zerlegt, die Unarte (e a) besteht ans 
'j gleichen li.ilbtönen oder, wie er wenigstens Ihenreliscli rich- 
tig sagen kann, aus III gleichen Vieri elslönen oder enbarmoui- 
schen Diesen, denn mit der Praxis bat diese Einlheilung in 1U 
Diesen nichts zu Ihun, wie denn auch Aristoienus selber aus. 
drücklieh bemerkt, dass man in der Praiis höchstens nur zwei 
Vicrtelston-Intemllt! aufeinander feigen lassen könnte. So wer- 
den denn die Intervalle des iiätovov ovftovdf und jial.ar.ov 
folgen der massen nach cnliarmonlscbeu Diesen bestimmt: 



Halaxav: e f g a 

IT T" 

Der Gebrauch des Aiäzovov fiaXaxDv ist sehr alt, denn schon der 
alte, zwischen Thaletas und Alkman 211 Sparta lebende Musiker 
Polymnaslus aus Kolophon kannte diese Intervall grossen uath 
einer Stelle bei PIul. Mus. 29. Das Intervall vnn 3 Diesen hiess 
ixlvsis oder cjrüeoWiiftu s - (ixivatg fiir ovv Ixirhizo TQiäv flif- 
eltav öouuffittäi' «fei»;. OTioj'iliiBiJfiu; di ij toii rntioO ImOt^fUi- 
ro; inhaats), das Intervall von 5 Diesen hiess foßofo) (Witi 
Silainv iVtaoif) (Aristid, p. 28, PIul. I. I., Bacchius p. II). 
Aristides fhgt hinzu, mau habe dies xadi] Aoor^iiitiiui' genannt 
wegen der Selleitheil der Anwendung; zu seiner Zeil kamen sie 
aher überhaupt nicht mehr vor, wie ans seinen Worten roiiroiF 
lÜF äiaaaifiatav t; Jfpflo xgo; To; ÖiajpOfft!; TÖv a$fiovia>v ;i«(j- 
i/l7jTro toi,- xalaiote erhellt. 

Zur Zeil des Plolemacus jeilorh werden sie noch in der 
praktischen Musik angewandt. Er sagt, wenn die Kilharoden in 
der dorischen Oclavenga Illing die jjtfij inraßohxä, welche sie 
selber die TraoiCTfirw (statt 111 xara t«; tedf no^viiaiäv ägpo- 
17« 
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;■[(.': nennen, si> sind die Töur des iinU'rcii 'IVli'Eirlnii'ds der Scala 
villi ilrr dorischen iraaitj fiEOcfli- his zur fii'tftj im jutXaxor ilioio- 
vtxov ylvoq gestimmt (die höheren Töne im Siätovoii fialuxäv 
fvmvov oder Stüxovov toviaiov\; 

3i7m TöTe" TtT . 

Tins Intervall g a isl grösser; das Intervall (g kleiner als der 
gewöhnliche Catizton 9 : S. g a ist ein übermässiger, /■ S ein kloi- 



lon -ig isl. Dieser letztere Unterschied lallt aber weg, wenn 
wir bedenken, dass Arisioienus in der Bestimmung des Ilalbtnns 
von der temperirten Scala, Ploletiiaeus dagegen von der natür- 
lichen Scala, wo der Ilalblon bedeutend grösser ist, als in der 
temperirten, ausgebt. — Bas Factum wird also nicht bloss von 
Aristo *ei ms, sondern auch von seinem Gegner Plolemoeits bin- 
gestellt; der Unterschied zwischen beiden besieht darin, dass 
Ptoleinaens in der Angabe der Ii nerval Ig rossen sein Monochord 
gebraucht, während Arisloxemis bloss mil seinem guten Gehör 



Häufiger isl nach Pluleinaens eine andere Verwendung des 
übermässigen Ganztons (7 : S), indem sich nämlich derselbe nie Iii 
wie vorher mit dem kleinen Ganz tone (9 : 10), sondern mit dem 
grossen oder sewöhn liehen Ganzinne (8:9) verbindet. Auch 
diese Art der Stimmung nennt l'lnii'maens (ioJokoV, er setzl aber 
zum Unterschiede von dem vorausgehen den den Namen Fmovoi» 
hinzu, wohl mit Rücksicht aur den hier erscheinenden toVo; 
(8.: 9); gewöhnlich aber lässl Ptolemaeus den Namen (mloKou 
ganz weg um! sagt schlechthin Jibiukok iDi<iniui>. Auch der 
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Piüiiii 1 ;ifoui' kommt dafür vor (l'tol. 1, Iii). Aber noch ein an- 
derer Unterschied besteht zwischen dieser und der vorigen Te- 
ii'iij.'horilslinimung: dort bildet nämlich der übermässige Dam- 
ian das höchste, hier das mittlere Intervall des Telrachords. 
Von seihst versieht sieb, dass liier der Halblon des Tetraebords 
kleiner sein muss als dort (denn neben dem übermässigen Ganz- 
Urne ist nicht der kleine, sondern der grosse Ganzinn gebraucht;. 
I'lolcmaeus berechne! die Crosse desselben auf 27:28. 

» 

Nach der wiederholten Angabe des i'loiciii;iciis kommt diese Te- 
irachordstimmung überall dann vor, nenn man auf der Lyra in 
irgend einer Tonart die ,,<ft ,«{>!((" spielt. Anrb hei den Kilharo- 
den ist sie häufig, und zwar haben entweder sämmlHche Tctra- 
chorde der Seid i diene Stimmung, oder es wird das nr?,-, : ;;■>;>■!');■ 
sonmw mit einem anderen verbunden (vgl. die Scalen 2—7 auf 
der Tabelle zu S. 246). 

Halte Aristoienus die Intervallgrösson dieses Tetrartmi-ds 
durch en harmonische Diesen ausdrücken wollen, so halle er etwa 
den grossen Ganzton 'ja auf 4, den iitienniissigeii f <j auf 5 und, 
da das ganze Tetracbord nur 10 Diesen enthält, den Halbton ef 
auf 1 Diesis ansetzen müssen. Das wäre also naeb arislovcui- 

•> li-r T- r h'fcl' llirin |' II' .in- jii'ji; ■!■*? ••nlutiii- n . Ii. n 

und diaionischen Geschlechts. Aber diese Telrachord-Eirilheilung 
kniiiiii! Iir'i Ai'ishiM.'iius nicht vor. Dorii sagt er nicht, dass es 
ausser den von ihn) aufgeführten Teli'ai horil-fciiiiheilungcit keine 
anderen gübe, er nennt die von ihm angeführten vielmehr p. 50 
„xetQtt%Öt>iov öiiughtig i&iynoi ti xol ^füipifioi . o" ilaiv dq 
yvügifiu d(oipou'nEvm ftiyi&rj SunttitfiBTa)»", und dies weist ent- 
schieden auf das Vorhandensein von noch anderen hin. Hiermit 
haben wir eine Stelle |>. 52 zu verbinden: „Von den Intervallen 
„eines Telrachords ist das von der iderisdieni Hvpate und Par- 
„bj|jale ernjicsrhliisseiie ef entweder ebenso gross wie das von 
„der I'arhypate und Lichanos umschlossene f g oder kleiner als 
„dieses, niemals aber grösser. Das erslere, dass sie gleich gross 
„sind, ist klar (dies ist der Kall bei allen von Aristoienus auf- 
gestellten nicht diaionischen). Das zweite (dass sie nämlich klei- 
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„ner sind') kam] man erkennen, wenn man die (von deruiraii? 
„I > iiktig ahslchendej xagiitäri) tov pnlaxov %g<ö)unog und die 
(von der fi/tfij 4 ittaa; abstellende] lizavög zumalav nimmt; 
fialox. ipap. Ttnifoi 

| t| Jii«ic J 4j ttjnie ' 4 Afotie I 

„denn ancli solche Eiulhe Hungen sind Jftfitliij;." (Iiier ist in 
der Thal das liefere Intervall kleiner als das mittlere.) — Dies 
Tclrachonl ist mm olTenliar identisch mit dem u«Aaxöi> ivrovov 
des Ptolcmaeus. Nach l'tolemaous ist ef ein sehr kleiner Ganz- 
ton = 28 : 27, nach Arisloxenus = I j Alane, der in der Mitte 
liegende Ganztun ist ein übermässiger = 7:S, nach Aristoie- 
nns = 4? ßiieitg; der höhere Ganzton endlich ein gewöhnli- 
cher, S : 'J oder 4 iiious. Sollte [loch ein Zw eifel zwischen der 
Identität des ari slowenischen Ij Diesen -Ton es, «eichen er durch 
das (tvJLaxöv üpßjjiff gebildet werden lässt, und dem von I'tole- 
maeus aur ~ angesetzten Halbton-lutenallo stattlinden, so ver- 
weisen wir auf das ^pra/in jialaxöv, w o dem Intervalle e f von 
Plolemaeus ausdrück lieh die Zahl 27:28, von Aristo Ken us 
ufis zuertheilt werden. 



Beide Arten der Stimmung bedürfen keiner Erläuterung; 
die erstcre ist die Stimmung unserer auf Annahme der grossen 
Terz beruhenden ualfuliclien Seahi mit l'iilfnu'hciiliiiif; tU* grossen 
und kleinen llaiblons. die zweite ist die in neuester Zeit durch 
die Untersuchungen von Drobisrh auch für unsere Musik als 
ju'aklisi'b vorkniiiinciidt' [lyllia^mvi-rlie Stimmung, in welcher die 
beiden Gaii7.t<m<: einandu' gleich sind (9:8], daher itxovtotov. 

. . . . i i ■ Iii . i ■ ■ 

bell, dass diese beiden Arten der reinen, nicht tcmnerirleii Srala 
auch in der ^rieditfcheii Musik neben einander bestanden und 
zwar Tür die von ihm näher bezeichneten S|iiilweisim der Kitba- 
roden (vgl. oben). 



1) Für die«o Wort« Int liua Original im Texte des Aristoienm 
itugeftll«. 



Beides sind, wie gesagt, solche Stimmungen, welche wir 
als reine bezeichnen würden, fia gibt nun bei uns noch eine 
drille reim- diatonische Slinimung. nämlich die gicichsxliwi:- 
bende Temperatur, llass auch diese dritte bei den Griechen 
praktisch gebräuchlich war, steh) aus Arislnxenus fest, denn sie 
ist es eben, welche Arisloienus im Unterschiede von Plole- 
maeus als das Siütovov avi'Tuvov bezeichnet. 

Wir fassen mithin die Stimmungen iWr diatonischen Scala 
unter zwei Ha up lg a Hungen zusammen. Sie war nämlich entwe- 
der 1) ein« (nach unserer modernen Auffassung) reine 
Stimmung, und zwar a) die iemperirle, b) die nicht tempe- 
rirlc mit der grossen Terz, c) die nicht lemperirte mit zwei 
gleichen Ganztüncn ; oder 2) eine durch Annahme des 
übermässigen Gamlens Charakter isirte (unreine) 
Stimmung und zwar war dieser übermässigi; f.aiizleii al mit 
dem grossen, b) mit dein kleinen Ganztou verbunilen. 



Wir köuntüt Siige», dass das du-onialist'he Ti'tiacbord c f fis a 
aus der kleinen Terz oder dem Trihernilonion a fis und dem 
Ganzlone fise besteht, der letztere ist dann aber ein to'co; evv- 
tfrro; im Sinne der Alten, denn er besieht wieder aus zwei He- 
mitonien fis f und fe. Von diesen ilalbtünen sehen wir zu- 
nächst ah. 

1. Ist der Ganzton ein kleiner so isl das Trihcmilo- 



serer natürlichen. Auch das kleine Trihemitonion kommt hier 
vor. Die Theorie der modernen Musik unterscheidet zwischen 
beiden für die natürliche Scola, denn z. II. in der Iteihe 



4. Uta xt/tüpi 




lias grosse Trihemitimion * ist die gewöhnliche kleine Terz un- 
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"sTif TrrnT T&ne Tny" 

Ist die Quarte <•/" gerade so gross wie rfij, aber die ersiere be- 
steht ans dem grossen Ganzton e d und dem kleinen Tribe- 
mitonion d /" Qj). die iweltfl dagegen bestellt aus dem klei 
neu Ganzton de ^) und dem grossen Tribe milnuion Q). 
Pas übermässig verminderte Tribemitonion (y) ist ebenso wie 
der übermässig rergrOsscrte Ganzion der Theorie der mo- 
dernen Musik fremd; bei den Griechen aber wurde er uiebl 
bloss von der Theorie anerkannt, sondern batte auch in der 
Praxis seine Anwendung. 

Jene erste Art des chromatischen Tetraclmrds 
(mit dem kleinen Ganzion — ) nennt Plolemaens das jipslfin (ia- 
Xaxiv. Das Wort fisloxäv bezeichnete im diatonischen Geschlecht 
die Stimmung, wo die Parnjpale oder die Lichanos (f oder g) 
am meisten narligi-lasst-n (lielW als gewöhnlich geslimml) war; 
auch im xQmiio tiaiaxoi- ist die Lir.hancs ifis) Uder gestimmt als 
in den übrigen ebroma Iis dien %Qoal. Diese ArL des Cliroma 
findet sich auch bei Eratoslhenes und Didymus. Alle drei aber 
w eichen in der Angahe der chromatischen l'arhy|iatc, das ist des 
die beiden chromatischen Halbtftne hervor bringenden f, von ein- 
ander ab. 

(80) (75) (72) (60) 
Didymns: e |; f \$ fis a 
10:0 6:5 
(20) (10) - (18) (15) 
Eratoslhenes : c j,, / |) fis a 
10 : 0 0:5 

Picdemaeus: e 45 / 4a fit a 

10 :U ß:ö 

Nach Uidymus ist der erste Halbton cf grösser als der 
zweite f fis (dies will Aristoxenus p. ;>2 niemals gelten lassen), 
nach Eratoslhenes und Plolemaens ist der erste kleiner als der 
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zweite (wie es Aristnuenus a. a. Ü. verlangt), und zwar ist narh 
l'liilriiLKjus der erste Ilalbton nieder viel kleiner als nach Era- 
toslhenes — nämlich derselbe kleinste Hallilon, welcher als tief- 
stes Intervall rles liäzovov palaxov tvamon oder zoviaiov er- 
scheint. Mit Ploleniaeiis' kleinstem Chrema-Halbtone stimmt, wie 
wir gleich sehen werden, der liefe Halliton im Chroma des Ar- 
chytaa und der Halhlon im igäfur palaxov des Aristoienus. Den 
Nachweis desselben in der uiusikalisrhcn Praxis seiner Zeil bleibt 
uns Plolemaeus indess schuldig , und wir müssen daher anneh- 
men, dass zu seiner Zeil diese Art des Chroma nicht mebr be- 
standen hat. 

Die zweite Art des chromatischen Tetrachords 
mit grossem Ganzlone c fis ^ und kleinem Trihemitonion fis a 
(1^) ' ommt ™ n <1e " Alluäli ''«rn bloss bei Archylas vor, der 
das Chroma folgendermassen bestimmt: 



Der ilalbton ist derselbe, den er auch für die tliatonik an- 



selbe Grosse. 

Die drille Art des chromatischen Tetrachords 



rnen z 0 ®/*" ovvtovov vor und ist die einzige Art des chromati- 
schen Geschlechts, die er in der musikalischen Praiis seiner Zeit 
nachweisen kann. 



Verbunden mit dem iunovixöv jovtatov oder fiuluxöv Ivtovov 
kommt es bei den Lyroden vor als oberstes Tetraebord der hy- 
podorisrben oder äolischen Octave, wenn sie die Ti/önoi oder 
Tooiaxn spielen. {Vgl. die betreifende Scala Nr. 7 auf der Ta- 
belle zu S. 24C; die eigenen ausführlichen Worte des Ptole- 





8 : 7 7 ; Q 
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maeus, ivomil ei drn NartiHcis liefert, tla^s in diesen tpo^ui 
nirklich jene syntimiscli -chromatische Stimmung vorhanden sä, 
hahen wir S. 256 imtgctheili.; Suilsun wird dieses tiiypa des 
loniäisclifii mit ilrm syiitomsrh - i hi fniLit i^clii'ti Telrachorde von 
dun Ljroilen überall da gebraucht, no sie in irgend einer Ton- 
art die von Minen sogenannten ..jiaJuKci" spielen. 

Wir machen hier noch einmal darauf aufmerksam, worauf 
wir schon S. 2AW hingedeutet, dass nach Plolemaeus, dorn ein- 
zigen, der auf den praktischen C.cbraiich ilea Chroma llücksicht 
tiinunt, die chromatische Scala slels eine gemischle ist (denn un- 
ten ist sie diatonisch] von dieser Form 

Aeolisch : a h e ri e .{ gel o. 
oder Dorisch: t f g a 'h e des e. 
oder Phrygisrh: d e f g a h ces d. 
VermulhUch ist dies auch schon die alte chromatische Scala. 
Was nun die Stimmung der chromatischen Scala anbetrifft, so 
kannten die Lyroden und Kilharoden zu Plolemaeus' Zeit bloss 
diejenige wtmach ilic Septime '//es ilrs h\ niil der Oclave ein über- 
mässig kleines Hemitonion hiidele, welches in seiner Grosse zni- 
seilen dein grossen Ganzlonc und der kleinen Terz in der Mitte 
stand. Wir konnten den chromatischen Ton ebenso gut ein nach- 
geladenes g als ein höher gestimmtes ges nennen, Hirse Stim- 
mung mit übermässig hohem ges des b (oder fis eis ais . bezeich- 
net Plolemaeus und so auch schon Arisloienus als das reine 
Chroma, ipft>;< n ojiroroe. Das was wir ein reines Chroma nen- 
nen würden (mit ..richtig" gestimmtem ges des b), gilt den Alten 
als eine Aharl , als iialax&v leäpa; die Praxis des Plolemaeus 
kennt es iibrrhiinnl nicht mehr. Es lässl sich also der antike 
chi oiii;iiiscbe Ton mit keiner einzigen Erscheinung in der uio- 
deinen Musik vergleichen. Bellermanns Vennulhungen über das 
griechische Chroma, in welchen die uns hier und sonst gebote- 
nen Nachrichten der Alten ganz unberücksichtigt bleiben, bä- 
hen das llic.htigc nicht getroffen. 

Es liegt nahe, mit den drei Arten des Cbroina,. welche wir 
bei den Akustikern kennen lernen, die drei aristo xenischen 
Arten des Chroma zu vergleichen: 
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1. xqiöh« palaxöv des l'lole- I. igiöfia palnxBv des Aristo- 



2. xgäjia ovvzovov des l'lole- 2. ^äfin ovvtdm>i> des Arislo- 



Altes %QäfLU des 
Archytas : 



Ganzton verbunden mit getheillem T rihem i tonion 

1. fibernlässig grosser^ - = Ifliis.^ ni. überm, kleinem = 0 tila^ 

2. kleiner . . . (^-SJfcfo.) mltgrossem . . (| =71*»'») 

3. grosser . . . (-| = 3 M«. ) mtl kleinem . . = 7 Stio.^ 
In dem ersten liegt der chromatische Ton (fis) am höchsten, im 
zweiten am tiefsten, im dritten in der Milte. Bas erste Chroma, 
trotzdem dass liier nach Ptolcmaens' genauer Darstellung der von 
uns nicht zu gebrauchende Kirnbergersdie Ton die Stimmung 
bedingt, war den Allen das gewöhnliche Chroma (avvxovov); 
wenn Ariätoienus mit seinem Gehöre die chroma tischen Inter- 
valle abschätzt, so dürfen wir uns nicht allzusehr wundern, 
dass er hierhei nur die verschiedenen chromatischen Chroai 
unter einander vergleicht, und dass er daher in dem gewöhn- 
lichen synlonischen Chroma , in welchem der Ton fis am hfieb- 
sten lag, das Trihrinilnnton auf 6 Diesen Laxirt und demnach 
in den beiden übrigen Cliromata, in welchen der Ton fis tiefer 
lag, das Hemitonion auf 7 und 7£ Diesen abschätzt.' Dies ist 
allerdings ein Felller, denn Aristoxenus lieiTirlisicliiii.'!. hierbei 
nicht die diatonische Intervall grosse e e oder il e, die nach sei- 
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ner Angabe ebenfalls C »dang betrögt; aber gerade derartige 
FehhT sind es ja, ui-sli;ilf. die Akusliker, diu mit dem Mono- 
chorde an die Bestimmung der Intervalle gehen, gegen den 
Arisloxenns zu Felde ziehen und seine auf die c("o»ijOi; gegrün- 
deten Augaben verwerfen, wie sie es verdienten. Aristoxenus 
bat das Trihcuiilnnion des zgäii« aüvzavav — wenn auch nic ht 
ausdriuklieh — dem Tribemitonion der diatonischen Scala 
gleichgcsti'lll ; Ptolcmaeus verbessert dies, indem er nachweist, 
dass das Trihemitonion des ipwiior (inioKiii' grösser als der 
lianzton, aber kleiner als die natürliche Terz sei. Sn viel aber 
steht fest, dass sieh Aristo itiuis und Ptolcmaeus unter dem 
XQäjta (utlaKÖv dasselbe denken. 

Verbal tniuinlil Diesen 
nach den Akustikem mich Arisloieims 

Tcmporirto Quaito — III 

nat-jrl.che Quarte 4:3 ...... 

Datüiliohst Ditooos 5 : 4 - 

teropwirtsa Trihemitotuoo - 8 

_; c.onsee Triuennlooiun 0.6 J) 

= klcmee Tiibemilooion »2:3? 7 

* .lbermassi K klein« Trilem. 7 : (t . .... 6 

tempetirtaT Oaniloo — ..... 4 

| I«*™»«*«™"« <»«»*■>■ « 7 Ul.t.CkraH 

5 jgroBspr linmton 0:8 4, imChroma3 

" (kleiner Gnmton 10 : 9 3 . im Chrom« 2 j 

Eine übersichtliche Vergleichung aller Tetra chord ei utile i- 
lungen des Anstoßen Iis und der Akustiker gibt Tab. 4. Es 
verstellt sich, dass auf die hier vorkommenden Verhältnisse Ii len 
der Viertelstone und anderer kleinerer Intervalle nichts zu 
geben ist. 
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Achtes Capitel. 

Die Semantik. 



§ 27. 

Die Noten im Allgemeinen. Sie übrigen musikal. Zeichen. 

Arisloxcnus sagt hl der Einleitung seiner harmonischen 
SLiiiciieia, ilass die Semantik oder Nolenkundc nicht zur streng 
uiüsviist-liafUicheu Ilelrachtung der Musik gehöre. Darin hal er 
Recht — ebenso wenig gehört die Iluchslabenkunde in eins 
eigentliche Sprachwissenschaft. Da wir aber in unserer Kennt- 
nis* der griechischen Musik nur auf diu all er untersten Elemente 
licsrlii-iiiikl sind, su müssen «irden Musikern der römischen 
Kaiscrzcit »ehr dankbar sein, dass sie in iliren Campendien die 
Semanlik so ausführlich dargestellt haben, Alypius, (Jiunleiilms 

p. 22. Boethius 4, 2: 3, 14. Aristid. p. 15. 22. 25. III. 
Bacehius. Porphyr, ad PtoL 343. 349. 3ü2. Die antike Seman- 
tik lässt sich hieraus mit voller Sicherheit construiren. Indcss 
iiat es auch Aristoxenus selber nicht verschmäht, Nolentabellon 
aufzustellen. Sie lagen dem Vitruv vor 5, 4, und da sie Ari- 
sloienus, seiner eigenen Aussage zufolge, in den harmonischen 
Sh'ii'lieia Li Li-li L jjclu'iichl lial. Sit hallen sie i\o!il als Si'lllliss sei- 
ner a$%al oder ^ ii ■ 1 1 ■ ■ ic- Ii t r: u i-l i seiner Sölfti «(jfioi'tKEÜv eiui'ti l'la!/ 
gefunden. Die erhaltenen Nolentahellen der Spateren gehen 
sicherlich auf die des Aristoxenus zurück. Wir können aber 
die Semanlik noch weit filier die Zeit des Aristoxenus zurück- 
vcrfolgcn, Dank der Polemik, die er gegen seine Vorgänger ge- 
führt hat. Denn wir Missen aus ihm nicht nur, dass die sog. 
alten Harmoniker in ihren kleinen Lehrbüchern hauptsächlich 
die Notcnkuude im Auge halten (S. 32), sondern können auch 
in die l^geiilbümlichkeit ihrer Notenalphabete noch einen ziem- 
lich klaren Blick gewinnen, lieber die Harmoniker hinaus aber 
können wir die antike Semantik nicht mehr an der Hand direc- 
ter Nachrichten verfolgen. Man hal aus einer Stelle des Hera- 
klides Pontikus bei Phitarch de ums. 3 (und Uem. Alex, ström. 
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1. 308) gefolgert, dass bereits dem Tcrpnnder die Motivirung 
der Melodieen bekannt gewesen sei. Dort lesen «vir nämlich : 
lön Tignavigov fyi) , xi&apwitxiäv towit^v övra vopav, xaza 
vo'jiov futtOTOv TOij htm roig tavrov Jini voff 'OftijQOV hYAj[ 
jtEpiii3/n« SSetv iv roig oyaon: Ras heissl auf deutsch: Ter- 
pander bat seinen eigenen und Homers Gedichten Melodieen 
hinzugefügt und an den Agoncn gesungen — aber von Noten 
Ist hier gar keine Rede; das mussle ai/psia, aber nieht uih) 
lieissen, und aus dem Vorlianilensein von Melodieen und agonisli- 
Bchem Gesänge darf man noch nicht auf das Vorhandensein von 
Noten schliessen, so wenig wie für die älteste Poesie aur Buch- 
staben und Schrift. Ausserdem bat man in l'ylbagoras den Er- 
linder der Noten zu erblicken geglaubt nach Arblid. p. 28: 
nvftayöiftni tmv aioijtlW olav Indiens täv ii tgonm »et« 
iö zgiu yhrq. Auch kann diese Angahe, welche die Diagrammala 
der IS Transpositionsscalen, von denen einige sogar später sind 
als Arisloxenus , zuschreibt, unmöglich in irgend einer Weise 
Autorität sein. Wir wiederholen, dass die Angaben des Aristoienus 
über die Semantik der allen Harmoniker das früheste [lisiori-i-ln- 
Zeugniss sind. Doch gewährt die Notenschrift selber manchen 
Anhaltpunct, auf welchen gestützt wir auch ohne eine ausdrück- 
liehe Tradition die Geschichte der No teuer lind im g ziemlich ge- 
nau verfolgen können. 

Die Griechen haben im Ganzen 07 Noten (uijuffu) von F 
bis g, von denen itulcss 4 keine praktische Anwendbarkeit ha- 
ben; dazu kommen noch 4 Noten, welche von den Spätem bloss 
der Theorie zu Liebe angebracht sind, Arislid. p. 28, Bellerm. 
Anouvm. p. 8. Jede Note erscheint aber in einer doppelten 
Form, die eine für den Gesang, die andere Tür die Instrumente 
— also 07 Gesang- und 07 Instrumental- Noten. In den uns 
iiliei -lieferten Notenscalen sieht die Inslru mental note onlweder 
unterhalb der gleichbedeutenden Singnote, oder sie ist zur rech- 
ten Hand hinter die Gesangnote g eich rieben. Arislid. 2ü: tot"; 
n'ev no'it* id xüJit Kai i« iv im"; ndais pttiavhKä ij ytia xpou- 
jiaza, rats A Svia tä; äias gaptXTqpiftyit v. Gaildenl. 23; £3f- 
aav Se Jiitlri kdO' ixaazov mijpv zä aij/ieTa iov iö plv ävta 
r»j* li$iv riTtooiffio/i'fi , tö 6i Kata zyv xQovaw. Boclh. -i. 3. 
Von den Slusikresten , welche auf uns gekommen, sind die n 
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Hymnen aus der Zeil Hadrians mit Gesangnoten bezeichnet , die 
kleinen Instrumental- Ucbuugsstucke des Anonymus mit [nstru- 
mrnt Binolen. In der pindarisrhen Ode, wo wir lediglich Gesang- 
nolen erwarten sollten, ist die Melodie von Vers 1. 2. 3 mit 
r.esaugnoten , die von Vers 4. 5 mit Inslrumeulaluoten ge- 
üchrieben. 

Uns sind sämmlÜche Zeichen der beiden Nolcnalpbabele ge- 
nau bekannt. Sie sind auf der Tabelle S. 272 it. 2T3 enthalten mil 

l - ■ ■ ■■■ - '■■ i ■■ '■ -ji i.siiil.riiii,. 1 

fim-lliiin den Zeichen hinzufügen. Die erste Coldinne von oben 
nach unten enthält die Gesaugnoten, die zweite Columne die 
jedesmal tMit.^prorheiuluii hislniuiciitnlimteii. Leber den relati- 
ven Werth der Noten geben uns die Berichte der Allen hin- 
reichenden Aufschluß, d. h. wir wissen, um welches Intervall 
die durch die einzelnen Noten bezeichneten Tone auseinauder 
licge'i. I'ies ergdil «ich nämlich Iheds aus ihm l erzen In ns-.ru 
der Traiisposilionssraleu , wo für samuitln-be 15 to«n zu jedem 
Tmie de;' Sula vniit l'ro-diinbiiniimnns Iiis /nr Yu< In neilm. 
lahm die ihn hezeirbiienilr l.esjnji- und Inslrumcutalnole huiin- 
gctügl ist '; . iheils ergibt es sieb aus den aus Arislides p. 27 
nur Iheilnei-r hei lijinbiilius |> , i\ w rieiehneien fivyijaß- 
(loto toi'' eiiuilotv wuii lövav und »hO' ij/uiövtov, welche uns 
rtber sammlliihe Noten, die um ein G.initoii- Intervall oder ein 
lli.li inii-liUt-rvafl >on einander enlfenil liegende Töne bezeich- 
ne", Auskunft geben Ich habe diese letzteren Angaben in So- 
weit in die NolenUbeUe S 272 und 273 mit aurgenommeo. als 
ich die natu den Angaben der Musiker um einen Halbton aus- 
einander lie|(enden >oten niii einem dickeren Bogen, die einen 

li.vizlmi .iii~4-iii.ii Inv'eiid.'ii ilurcii eiueu -i lm.1i hcren Ho-cn 

mit einander verbunden habe. Aus der Betrachtung der roVm 
CspUel V hat sieb ergeben, dass mit Rücksicht auf die f-elmug 
der IWen in den Trausposiliunsscdeo die höchste griechische 
.\oie un'eieiii z"eic.esuirhenet! tj , die tn fsle unserem grossen F 

entspricht, und hiernach hal «ir auf der gedachten Tabelle 

zu jeder griechischen Note, "eiche nicht einem durch Kreui- 



1) Uns vul In Iii intimste Verzeichnis tWrwi Art pilti Alypius. 
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Erhöhung »der Ii -Erniedrigung hervorgegangenen Tone Mit- 
spricht, mit den ihr gleichkommenden modernen Solen-Buch- 
staben §, f. 7 ii. s. w. hinzugefügt. Mau wird sich aher aus 
§ 20 erinnern, dass die Slimmiingshöhe hei Jen Kriechen^ um 
eine Quarte tiefer stand als heutzutage, dass also g nie d, f wie 
r , t* wie gestimmt hat. Doch brauchen wir iliese wirk- 
liche Slimmtingshöhe in unserem jetzigen Kapitel nicht weiter 
in berücksichtigen. 
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Eine leichte Ueberaicht über dieNoten lassl sich geben, wenn 
wir dieselben Innerhalb unseres FiiiifliiiU'iisWi'm> jeizen. »ii> L s im 
Anhang anfTaliclle zu S. '274 geschehen ist. Eine je<h< ^riirliisriii- 
Note hat den Herl Ii . welchen die an derselben Stelle des Li- 



1) Blatt des Zeichens fc gihl Ariatidos "1, ahne Zweifel ilns Rich- 
tige. 2) Gnudciilit» sieht darin ein ulaywv yBiifio titttTeaauiVm 
not yB>jiB nl^yiop - was aicliorlioli unrichtig ist. 

Griff Ii liehe Uli raonlk e. ■. IV. 18 
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!iinn?ysi(.ms stehende moderne Nole 1i.iJm.ii würde. Zu den Ko- 
ten, welche unseren durch Kreuz erhöhten entsprechen, ist da- 
bei ein kleines Kreuz vorgesetzt. Je drei IS otem eichen sind 
hier durch eine ncrpendicnlärc , das ganze System durchschnei- 
dende Linie mit einander zu einer triadischen Gruppe vereinigt. 
Von diesen Linien bedeutet das dritte zur rechten Hand stellende 
Zeichen die um einen Halbtot) erhühle Kote, wie aus dem da- 
vorgesi'lzti'ii Kreuz sich wgilil; das erste zur linken' Hand ste- 
hende. Zeichen bedeutet die um einen Halhton tiefere, nicht er- 
höhte Nole. Die zwischen beiden in der Mitte stehende Kote 
bezeichnet einen Ton, der zwischen Leiden in der Jliue lii'gi. 
der also etwas höher ist als der erste und etwas tiefer als der 
zweite. Man wird sich erinnern, dass die Griechen von einem 



eimimlfi liegenden Tönen wie e und f. h und m u. s. w. noch 
ein Ton in der Milte vorkam, den sie die en harmonische LHesis 
nennet). In de)- Thai wird für diejenige)! Tonarten, welche wir 



Praxis der Nolirung bisweilen 
bestimmten Tra nsp osit i ob sscal 
Tülle angewandt wird, für wi 
erwarten würden, aber andere 
u'rung eine derartige, dass dl 



der Fall sei. indem nämlich in 
;n die mittlere Kote für solche 
liehe wir das dritte Notenzeichen 
redte ist doch die Praxis der Ko- 
is mittlere und das dritte Noten- 



Till). 5 zu S. 274. 
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zeichen verschiedene Tonverthe bedeuten, und die Bemerkung 
der Alten, dass diese Zeichen öjiorui'a seien, ist mithin nicht 
richtig. Gaudentins, der p. 27 eine in den Handschriften nicht 
ganz erhaltene Tabelle der bfiöiuva gegeben, sagt: iSirto dt 
Hßi in UyöfiiVB o.uorovü ofs iiiinrpäoac; «vti täv iziginv F|ciirt 
xijipijflihii. xal oiäiv iiohti oladi'ptmc täv noUmv jiiv, öjio- 
tövtov de %<F>\eaa9at npuf ematwsiv (dies ist unrichtig). J7npi- 
j[fi ci! Ktii jpifew «Uifv i« öfiu'toi'« - ifif j>iip dii'fliis £v im np- 
jioeixrd ml jioufiniixü yivn dia lOiitiOi/ lq:ii<\$ nOijiivav aij- 
(tiwwtm. Das Nähere in § 29. 

Ueberblicken wir das Nnlcuierzciciinis«, so lallt uns in die 
Augen, dass vir zwei Klassen von Noten unterscheiden können, 
von denen wir die einen etwa die ■n-sLrIi-1n:riisii Noten, die an- 
dern die einlachen oder m^cstrirheuon nennen können. Die 
Noten von h Ms y" haben nämlich säiunillirh sowohl im Sing- 
vie im Instrumental-Alphabete einen diakritischen Strich bulter 
Bich. Dieser soll eine jede derselben von der eine Uctave liefe- 
ren Note unterscheiden, die bis aul" den mangelnden Strich mit 
i 1 1 1 ■ dasselbe /eichen hat. Hei Alvpius fühl t eine jede dieser No- 
ten den Zusatz Inl djurjjro, d. b. nach der Hohe zu, womit 
eben die höhere Oetnve lir/ciclniet werden soll. Ks werden sich 
diese aijuiia in! uiimirn spälerlmi als eine Erweiterung des ur- 

s[inii]i(]ieh nur Iiis u gellend id nur die m gestrichenen Nn- 

len tuidasseiiden Alphabetes herausstellen. Bei Arisloieniis ist der 
höchste in der Musik praktisch verwandte Ton der Ton F als höch- 
ster Schlüssln!! dei' lioch-uiiddvdisrheii Scala ;odcr wenn man will 
der Ton f): die höheren gestrichenen Noten kommen erst in der 
Kaiserzeit mit der Kinrohriiny der liy|ieiäolisr.lieii und der his 
zu jT rächenden hcpei'lvdisrtion Seala auf, in einem nicht edir- 

ges uiiltheilt, erscheint auch'uoeh ein Ton 7 mit dem Zeichen 
*-' *l' (als Oda vi; der ungoslric honen s- V); wir haben diese 
höchste Note nicht aufgenommen , weil sie nur der Theorie zu 
Lieb gebildet ist (vgl. S. 270). 
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§ 28. 

Das älteste Instrumentalnoten -Alphabet, 

Die sogenannten Singnoten sind, wie J eil ermann auf der) 
ersten Klick ersieht, <lie 24 Biichslalieu des iieiL-ioniaclien Al- 
phabets, welches das alte F ausgeworfen und am Schlüsse die 
Buchstaben X, ». f, Sl hinzugefügt halte, und nachdem es un- 
zweifelhaft auch im griechischen Mtittcrlandc hier und dort im 
Privatgeb rauche zur Aiiueiidnuu ^ckimmieii war, seit Euklides' 
Archontate für Athen officielle Geltung erhielt und von da an 
die allgricchisrhci] 1,'n ;il - Alpli.ibcle iiberall r er d rangle. Die 
Milte der Siuguoten-Scala zeigt die Buchstaheu dieses Alphabe- 
tes in ungeladener Gestalt, in der Tiefe und Höhe aber sind 
sie zur Unterscheidung der leisclucdeucn Uelaveu in einer ge- 
rade nit'lit sehr pi'iiinpicllen Weise durch l'mstclliing oder Ab- 
kürzung inodilirirl. p-doch immer so, diiss die alphabetische Ord- 
nung der Buchstaben eingehalten ist. 

Auch in den lustruuieu talnoten lassen sich sofort Buch- 
staben erkennen, aber Buchstaben , die von den vulgären in 
mannigfacher Weise abweichen, r'orllage erblickt darin eine 

Mudiiicati« d Ver-Innirneliing der Singnoten: zu welchem 

Zwecke- iliesi'llie muh seiner Ansicht vorgenommen ist, ist mir 
nicht recht klar geworden. Sie wären hiernach also jünger als 
die Singnoleil. Belieriuaim häll die Shignoten für jünger und 
nennt die Inslrumenlahioten das ältere Nolctialpliahet; was die 
ursprüngliche Bedeutung dieses Inslriiiiienlaliiulen-AlplialH.'Ics <ui- 
betrifll, so erklärt er (Tonleitern S, 46), er pflichte durchaus 
der von Vincent in der Schritt „des uotatious seien Iii) ipte* ä l'e- 
c.ole d'Alexamlri« (Beine Archeolngiipie, Jauv. 1846)" ausgespro- 
rhenen Meinung hei. ilass die InstruineutaUiolen aus den Zeichen 
für die Himmelskörper eiitslauden sein können. Die Pylhago- 
reer brachten di« riaueleu nebst Mond und Sonne mit den Sai- 
ten des alten HepUchords in Zusammenhang, worüber die 
früheste Notiz bei Gir. rep. (i; Vincent geht von den in der 
kabbalistischen Lehre zur Bezeichnung der „Himmelskörper vor- 
kommenden hebräischen Buchstaben aus, nämlich Mond S, Mcr- 
cur d, Venus - ( , Sonne :, Mars c, Jupiler Saturn b, und 
zeigt, dass die geheimnissvolien astrologischem Gebrauche die- 
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neudcn von den gcw/din liehen sehr abweichenden Gestalten die- 
ser bebrSischen Itiictislahcn grosse Aelmlichkei! mit mehreren 
der griechischen I nwl finiionl alnnle-u haben, nämlich miL folgenden 

r C K < □ M Z 

e a h rl e f ff." 
Bis in die Kuhhata kann ich nicht folgen, kann aber jeden Au- 
genblick den Nachweis liefern, dass das nprSfiTjrmgi' und <pvat- 
xok der Pythagnreer, welches sieb sebon geraume Zeil vor Plalo 
mit der wissenschaftlichen Auffindung der akustischen Zahlen, 
die den Tönen zu Grunde liegen, beschäftigte und dann einen 
Vursucli marhle, die Bedeutung dieser Zahlen als das allgemeine 
kosmische i'rinriji nachzuweisen, so wenig wie Plato's musika- 
lischc Zahlemnelanhysik des Timans mit iter Kahhala und orien- 
talischer Mystik etwas zu Ibnn hat. Und was gewinnt Vincent! 
Eine unerklärbare Tonseals von e bis?, welche an zwei Stellen 
von e bis o und Ii bis d defect ist und selbst von Bellermann, 
der dieser Erklärung Vincents beistimmt, als „sellsnm" bezeich- 
net wird, leb brauebe hierüber niehls weiter zu sagen Ein 
Jeder, welcher mit griechischer Epigraphik bekannt ist, wird In 
den sogenannten Instrumentalnoten die Huehstabcn eines alt- 
griechischen Nolenalphabeles erkennen, welches noch in 
die vorsolonisebe Zeil gebort und von den bis jetzt bekannt ge- 
wordenen alten l.ocalalphabeten dem dorischen von Argos am 
nächsten steht. Ueberliefert sind uns diese Zeichen zwar erst 
von den Musikern der Kaisiwit. "her obgleich es damals fast 
ein Jahrtausend lang im Gebrauche gewesen war und sich in 
der Länge der Zeit manche Corruptinnen für einzelne Zeichen 
eiti^'i-ehlidien hallen, so müssen wir doch im Allgemeinen sa- 
gen, dass die alte ursprüngliche Korm der /eichen mit einer 
solchen Treue bewahrt ist. dass uns dieselbe unbcgrciUich er- 
scheinen künnte, wenn Wir nicht nüsslen, dass gerade in der 
Tradition der Kunstschulen eine grossi' Zähigkeit in der Bewah- 
rung alter Formen sieb gellend machte. 

Ursprünglicher Umfang das ältesten Kotenalp habetes. 
Das älteste der beiden Notenalphabele sind also die sog. 
Instrumentalnoten. Es umfassl wie das Singuoten - Alphabet 
3 Octaven und einen (ianzlon, vom grossen F bis zum zweige- 
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atrichenen g. Aber nicht all« Noten desselben sind gleich ur- 
sprünglich. Zunächst t-rpitil fielt, dass die höchst en "Nnleu 
von ~h an aus den um eine Oclavc niedriger stehenden Molen 
durch Hinzufüge iij; eint's diakritischen Slrii lies entwickelt sind. lli[ 
Rücksicht hierauf nannten die Musiker die !Koie für h „einfaches 
K" oder Kamt« schlechthin, il.i^i^cii die Note für h, diu durch 
ein diakritisch es K' bezeichnet wurde, .,r.äitna Ixi rijv o|tiiijta". 
Die meisten dieser diakritischen Noten lassen sich als historisch 
später hinzugekommen nachweisen: 

g z' als höchster Ton der hypcrlydiselicn Scala, 
fis \ als höchster Ton der hyperbolischen Scola, 
also zweier Tonarten, die zufolge % IS erst nach Arislnxviius 
aufgekommen sind; 

also zweier Tonarten, die zwar schon Aristo* on us , aber noch 
nichlHeraklldesPonlikusanerlicnul, S. IT!) ff. Die Note <' kommt 
ebenfalls nur in der hynermixo Irdischen , die Note x' nur hl 
der hochnrnolydisclien, die Mole v' nur in der hvpcr]ydLsiheii 
Scala vor. Die Noten /' u' kommen praktisch yar nicht 
vor, sondern sind bloss der Theorie zu Liehe aufgestellt. Von 
den 10 diakritischen Noten sind also 10 nachweislich späler 
hinzugefügt, es bleiben nur folgende G übrig, die in älteren 
Tonarten, nämlich der plmygischen, lydisehen und niixolydischen 
vorkommen : 

K' X' T Ä' <' >' 

h h\s c eis il 'Iis , 
aber auch diese 6 kommen in jenen Scalen nur zur Ue/cichniiii^ 
solcher Töne vor, welche zum Tetraeliord der vTispfioXalnv ge- 
hören. Wir wissen, dass dieses Teti'.iehnrd ein späterer. Zusatz 
ist, dass die Scala ursprünglich mit den Tönen fofomtfVw 
ahschlosa, daher führen diese letzteren auch noch späterhin den 
Namen der vtjtäv ittfcvyiitvav (Gauilcnlius vgl. S. 931 und 
seihst l'latti lejjl in seinem Tiinaens nicht die volle Senla von 
IC Tönen, sondern mir die Scala Iiis zur nrjn; öttfrvytiivav zu 
Grunde, vgl. § 13. So lauge man also die Scala noch nicht 
durch dies Telracliord der iSwfpjJolmW erweitert halle, konnten 
auch nicht einmal jene (j zuletzt genannten diakritischen Knien 



Digitizcd ö/ Google 



% m. Das älteste [nsti-iimcutalnnton-Alpliabcl. 279 



vorl (Ion sein. Wir setzen dabei voraus, dass diese Erweite- 
rung später ist als die erste Erfindung der Noten, und norden 
weiterhin diese Annahme rcclilfcrligen. Aus alledem ergibt sich, 
da3S das älteste Noten alpha bot nur bis zur Triade >l A A ging 
und dass die „ geslrich eil en " Noten erst später aus den 
höchsten „nicht gestrichenen" Ii ervorgegangen sind. 

Alier auch nach der Tiefe zu kann der ursprüngliche- Um- 
bog des ältesten Nolenalplialietes nicht so weit gegangen sein 
als das durch die nach aristo* einsehen Musiker überlieferte No- 
U:li Verzeichnis«. Wir wissen nämlich aus Aristosenus' Berichte, 
dass die von ihm als alte Hannoniker bezeichneten Musiker ihr 
ivi'sciillk lies Augenmerk auf die Notenkunde gerichtet hatten, 
wir wissen auch aus seinen Angaben noch manches Einzelne 
Tiber die Beschaffenheit ihrer Notenscalen, S. 32. Aus einer an- 
deren, S. I ti'j erklärten Sielte des Arisloxenus gehl ferner hervor, 
dass die tiefste Ti'aiisptisiliuiissi-ah hei den ilanuiuiikcrn dieje- 
nige war, welche später die hypolvdisdie heisst und welche sie 
seihst noch die hypodorische nannten, nämlich die Tonart in A; 
die lieferen Scalen und mithin auch die unterhalb des Ä liegenden 
Töne waren bei ihnen noch unbekannt. Demnach kann auch 
ihr Noleiialphahcl, in welchem sie die verschiedenen Scalen 
oclavenweise vorführten, nicht weiter als zum Tone A gegangen 

Wir haben hiermit auf historischem Wege ermittelt , dass 
in einer früheren Zeil das Nolcnalphahel in der Tiefe nur bis 
zum Tone A, in der Höhe nur bis mm Tone ö und dessen 
höherem llalbtone als oder b gereicht hat. Auf der lustrumen- 
tal no ten -Tab eile zu S. 274 stellen sieb im Ganzen vier Nolenrcilieti 
übereinander dar. Die- tiefste von F bis Grs enthält später hin- 
zugefügte Nuten, die beiden darauf lullenden Linien von A bis 
g und die erste triadisrtie Gruppe der dritten Linie umfasst das 
ältere Notenalphabet: iwci Octaven und ein llalbtou. — Es gibt 
aber nach Arisloxenus auch einige Harmoniker, welche unter 
dem A für die phrygische Flöte auch noch den tieferen Ton ff 
hinzunahiiion. Die von diesen aufgestellte Nolenscala also muss 
ausser den bezeichneten Noten auch noch die Note G umfasst 
haben. Aber da das Scala- System dieser an zweiter Stelle ge- 
nannten Harmoniker jünger ist als das der erstcren [vgl. S. 169), 
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so niuss auch die Kol« für G später sein als die Note für A 
und diu folgenden. 

Wir reden von jetzt an zunächst nur von der Notenscala 
A — öiS der InsLrumenlalnoten , in denen wir die Buchstaben 

nähere Bestimmung nach Zeil uiul Heimat jelzt noch unter- 
bleiben kann. Die Buchstaben des allgriechischen Alphabetes 
wurden entweder von links nach rechts oder von rechts nach 
links gcM-lirieheii ; ausserdem schnell man aber bisweilen auch 
von unlen nach oben oder umgekehrt, so dass im Ganzen auf 
den alleren Inschriften vier verschiedene Buchslaben -Stellungen 
vorkommen, z. B. 



Der Kotenerfinder benutzte die drei unteren dieser Buchstahen- 
steilnngen e ui 3 , um damit drei verschiedene Nolenwerlhe 
auszudrücken. 

Der von links nach rechts geschriebene Buchstabe E be- 
deutet die Note, die nach unserer modernen Auffassung weder 
durch Kreuz erhöht, noch durch b erniedrigt ist. Die Musiker 
nennen dies Zeichen ip&ov. 

Der von reclils nach links geschriebene Buchstabe 3 , den 
dir Musiker <™(arpa/i[ifiw „das umgekehrte Notenzeichen" nen- 
nen, bezeichnet die um einen Halblon erhöhte Note. Ist also 
E unser c, so ist 3 unser eis. 

Der umgelegte Buchstabe ui, den die Musiker nvtffijofifiE- 
vov, auch vmtov oder niäyiov nennen, bezeichnet einen zwi- 
schen c und eis in der Mitte liegenden Ton, den wir zunächst 
die unharmonische Diesis nennen können. 

Dies ist in der Thal ein schönes vernünftiges Princip , das 
dem Erfinder der griechischen 1 nslrunientalnoLen alle Ehre macht. 
Der spätere Musiker, der am den neuen ionischen Buchstaben 
ein sog. Singnolen-Alphabet gebildet, verdient nicht gleiches Lob. 
ludess zeigt sich an einigen Stellen einige Inconsequenz. Aber 
es fragt sich, ob diese Inconsequenz dem allen Nolenerfinder 
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Schuld zu geben ist , ob sie nicht bloss scheinbar oder auch 
durch die Gestalt einzelner Hiirlistahen , die keine drei fach- ver- 
schiedene Stellung zulicss, bedingt ist, oder ob sie nicht end- 
lich in den Corru »Honen , »eiche die alten Buchstaben in der 
Tradition der späteren Musiker erfahren haben, herbeige- 
führt ist. 

Der Ton A wird durch H bezeichnet, ein Zeichen, an wel- 
chem ein neuerer Forscher über griechische Musik Ansloss 
nimmt und dasselbe in et. zu emendiren für nötlug hält'). Aly- 
pius erkennt darin ein ^te. Aber der höhere Viertel- 2 ) und 
Halbton von A wird durch Zeichen ausgedrückt, welche Alypius 
jri itnlovv ivtetoamiivoi' und irr imXoiv bezeichnet, ü und H. 
Hier wäre also eine [nconsemienz. Aber v>-ir können nicht ver- 
langen, dass ein Musiker der Kaiserzeit auf das allgriechische 
Alphabel und die allgriechische Form B statt H recurriren soll, 
sonst w ürde er auch in diesem vermeintlichen irf öinlovv ein 
ijza erkannt haben, nämlich in u ein oben geöffnetes, in R ein 
unten geöffnetes a. Wir sehen daraus, ibss das ursprüngliche No- 
tenzeichen für A die Form B gehabt hat und erst von späteren 
Musikern statt dessen die geläufiger werdende Form H substi- 
tuirt worden ist. Der Buchstabe B verstattete nicht wie e und 
die übrigen eine drcirnili-msiliirdcne Stellung, der Notenerfin- 
der musste sich hier auf andere Weise helfen, um den höheren 
Viertel- und Halbton zu bezeichnen. 

Der Ton <T wird durch 1 bezeichnet, welches ilem Alypius 
als ein i;r« CfiflijHKÖs xaQttlxvaplvov erscheint. Der höhere 
Viertel- und Halblon davon ist: 




1) Univcmtati litt. Vratialoricnsi aomieoculoribiM! 3. dio m. Aug. 
1881 gratulabundi director et prncccptorcs gjmDasii reg. eatn. Glo- 
goyienei« p. 14. Audi alle folgenden hior in Frage kommenden No- 
ten will derselbe verändern. 

2) E» «ei erlaubt, der Kürte wegen hier den Warth de« mittleren 
Buchstabens einer jeden IrindiBcben Gruppe sin c «harmonischen Vier- 
telten in bezeichnen. Wir werden nnebher «eben, welche reraebie- 
denarllge Bedeutung ihm in den TerHcliii-ilcin-u Tcmi^, scblni-htem in- 
komm t. 
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ültf <i und zwar vn-islfimiin:!l.hs fdleres AI|iIi;i, was Alypius dem 
/.liehen nicht ansehen konnte. Denn diu den drei Zeichen 



von denen /. It. die erste bei Boenkh C. I. 1 no. 44, die 
zweite 1 no. I —20. 25 erscheint. 

Die Zeichen für e und seine beiden Erhöhungen sind 
1 < A; in dein ersten sieht Alypius ein »f xafadr.vtip{vov, in 
dem zweiten ein i\pl&clnt vwttov, in dem dritten ein ijjt/iiAra 
wmow. Die ^öelm liegen klar zu Tage, auch das erste rouss 
demnach ailB einer Form des Delta entstellt sein, aber was ur- 

-|f.Hnl" I Iii M- II- -Ii il | In I I ■ ■■ I.III. I. Ii Ii I 

Sodann isl noch an zwei anderen Stellen die Gonsequenz 
ilcr l'mlcgung und llmkehrung des Buchstabens aufgegeben, 
nämlich hei den Viertel - Und Halblönen f und y . In den Nu- 
ten für das nicht erhöhte f und g iässt sieh indes» ein deut- 
liches vv und iijta erkennen, wie auch Alypius angibt, und da 
an allen übrigen Stellen aussei den vier angegebenen bei A, iT, c, 
f. Ö jenes Prineip klar zu Tage liegt, so müssen wir auch als 
die ursprüngliche Gestalt der Halb- und Viertclstöne von fis und 
gis ein modilieirles vv und ?i;r« voraussetzen. Die drei Zeichen 
für g sind Z \ A. Für den spätgrierliisclien Charakter Z wird 
wird die frühere Zeit auch in dem Noten -Alpha bete ohne Zwei- 
fel die vulgär-altgriechischc Form X gehabt haben; es Iässt sich 
daraus /war ein avstst^t^ivov, aber kein ämaifiumdvav bilden, 
daher wandle man für den höheren Viertel- und Halb ton zwei 
eril-c^engeselile schräge I,nj*en von I an, die dünn um den un- 
teren Strich verkürzt wurden: 

I * *?> 

so dass also auch in X und *■ ein ft/r« zu Grunde gelegen hat. 
lt;"illis(']|] aller noch sind die Zeichen für g: u / \. Bedenken 
wir, dass die iiilere Ccstall ähnlich war wie das ;iv unseres Noten- 
Alphabetes f oder e, also nur einen einzigen laugen Strich hatte, 
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in sii h iini'li d i<; Aiiküi-zungcn / \ aas jciumi vü er- 



n", sich sogleich als ein erst »lieh der Kinfiilirlluj; iltir rfesjnignoten 
gemachter Znaatz ergaben, einmal dadurch, das* das Alphabet dar 
(iüsnnjjiiuttrii nicht olitri hei h, sondern boi / anfitppt, lind zweitens 
durch die <icKtn.lt ihrer IiiMtriinirntiilnoten. Denn diese sind nugon- 
srheinliih dns umgi'lejrle und umgekehrte Zeichen von f, nümlich 
von N, und hatten dueh wohl Anfangs nach der Ausflog!« aller übri- 
gen diese Bedeutung: 

Ü Z M 

_ f M. 

Als man dns Sv^Iliu über /" liiimus rlnrcli ij "ml o v« Linderte, nnlim 
man sie für diese neuen Töne und gab den beiden Erhöhungen die- 
ser drei höchsten Htufcn die sehr abweichenden Noten / \ \ A, /■ V 
Was hier über die Noten A und 6 nnd übet die Entstehung der 



fi/vov, sondern ein Jrjtn. Ilia von mir weiter dannslellende Ei 
ning der Noten wird darüber hoffentlich keinen Zweifel Lugen. 
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HQieicbnnnu clor OctiToa-I ntcrvnt] o. 
Nehmen wir für « und c als ursprüngliche Zcirhni <]m 
in ihren Erhöh ungslüncn erscheinenden Buchslaben ähpa und 
illza an, so lassen sich die liistrunieiitaliiolen nach den Ocla- 
ven folgemlermnssen ordnen: 

höchster Ton: 

1. ä A (aus x). 
liste» Octave: habere Ootivei 



2. 


g f 


ff z 


3. 


f r 


/" N 


4. 


c r 


« C 


5. 


d \- 


3 < 




*• E 




7. 


ff h 


ft K 


S. 


^ H (aus B) 


« c 



1 . Dem höchsten Tone der Scala ä ist der erste Buch- 
stabe des AtpbabeteB gegeben. Hann folgen aber die Buch- 
staben Tür die tieferen Töne nicht nach der alphabetischen Ord- 
nung. Vielmehr (ritt für den näelisltiiTeii das alte fai ein, in 
welchem auch Alyjiius das öi'yamia erkennt. Ein anderes Prin- 
eip ist es, welches sich in der Nuliruilg geltend macht. Es 
werden nämlich zwei um eine Odave auseinander liegende Töne 
mit zwei im Alphabete unmittelbar aufeinander folgenden Buch- 
staben bezeichnet. Dies ist zunächst der Fall für: 

2. n und y, wofür die Buchstaben F und Z. Das letz lern 
wird wohl ursprünglich die alte Form I gehabt haben. 

3. f und Y- wofür die Buchstaben ./* und N. _ Das erstere 
erklärt Alypius als y/tl/tv (als ub es aus m entstanden ) , und die 
beiden Erhöhungen desselben ^ und "\ als ijp/ftu tijrcioi* und 
rtfitpv ic\t6v. Aber das ist kein ypfyto , sondern nichts anderes 
als das altgriechisclie fiO f*, welches nur einen Umgcnslricli hal. 

6. c und c , wofür die Buehslahen E und &. 

7. H und Ii. Dafür werden uns die Zeichen h und k 
überliefert. Das erstere siebt Alypius als aus H verstümmelt an 
und nennt es „ijro ÄliUoi&s" und seine beiden Erhöhungen x 
und h ..ift« ilXcmii nAayiov" und „?jio UXtinig «itfcripKujit- 
vov", aber ein ijra ist es gewiss nicht, denn yia ist ja bereits 
der Buchstabe für den folgenden Ton A. Auch hier müssen wir 
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auf das alt griechische Alphabet zurückgehen. Nach Analogie 
von 2. 3. 6 sollten wir, ila Ii mit K bezeichnet wird, als Buch- 
ataben für H, die liefere Uctavc desselben, den Buchstaben imru 
erwarten. Für löw gibt es in der alteren Schrift nicht bloss 
das Zeichen I, sondern auch das Zeichen H auf theräi sehen, 
phliasischen, grossgricciuschen und anderen Inscbriflen und da- 
mit entstand auch die ge raus leben de Form h. Von rechts nach 
links geschrieben — denn auch so kommt dies läia vor — ist 
es % oder r 1 . Dnser Notenzeichen für // und dessen beide Er- 
höhungen h x H ist nichts anderes als dies alte f<5™ h ,j. 

8. Das Zeichen für .1 ist ijrn K (oder vielmehr 8, s. oben) : 
daher sollten wir für die höhere Odavo a ein öijitt erwarten. 
Nun wird aber Ii nicht durch 8 oder ©, sondern durch C , d. h. 
ein hatbirtes Qijta bezeichnet. Das volle ft^ret licss nämlich 
keine drcilach-MTscliiedciie Stellung zu, welche zur Bezeichnung 
für h und seine Viertels- und Ilalbloilerhühung uölhig war, und 
so half sich der Erfinder durch c u 9, in welchen der Musi- 
ker der Kaistr/dl freilich nichts umln-es als afypa erblicke» 
kann. Ein halbirlcs Oijm stall des vollen prseheiiil auf der alt- 
argivischen Inschrift C. I. I , i. 

A. Kür c und seine beiden Erhöhungen überliefert Alypius 
die Zeichen r L b mit der Besehreibimg yäiifia öpaq'u, yöupa 
aviarfuitfilvoi' , 8(pap{ut öj'torponfnVov. Das t würde um 
Schwierigkeiten machen, »enn wir nicht aus Arislides p. 27 
«üssten, ilass es ein freilich ein Moment festgehaltener Fehler 
des Alypius wäre , denn Arislides überliefert r L "1 . und das 
ist sicherlich das Richtige. Also für e und seine Erhöhungen dient 
der Buchstabe yoftfw. 

Ueberschauen wir die Buchstaben, welche sich bisher als 
Nolen/ciclieii i'i^'elieu haben, so sind es folgende: Skipa, — , 
yäjijta-, dilia. u, Sav, Jijrn, (][«, öijtor, l£m, samt«, — , |<ü, 
uv. Wir Iiiiben als» eitle Reihe von iiktpu bis vi, in der bisher 
ßijxir und laiißdti noch nicht vorgekommen ist. Wir «erden 
also annehmen müssen, dass tu den noch nicht betrachteten No- 
ten diese beiden Buchslaben zu suchen sind. Wir gehen zu- 
nächst in e zurück. Dafür fanden wir den Buchstaben r, für 
die Oclavc sollten wir nach dein sonst herrschenden Principe 
einen dem ya/tua benachbarten Buchstaben erwarten, also Öllza 
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oder fJijre. Da Sihn schon als /.oi'-lti-ii für verwandt ist, so 
lili'ili! nii hls iilirii; als dafür ein ßi)ta zu erwarten. Wir finden 
stall, dessen für iT das Zeichen c: 'lies dürfen wir niclit für ein 
fifrn hallen, worauf die Form zunächst hinweisen würde, denn 
fijtn dient bereits als Zeichen für Alypins erklärt es als 
«t nXäywsi , aber ein ygüpua alüyiov würde mir der um eine 
harmonische Iticis erhühleii iN'i.te entsprechen, für eine nicht 
erliülile Note wiril ein ygäpfia ögObv erfordert. So hlcihi denn 
nichts übrig, als in C ein erst durch die Spiilcren vcrslfninncl- 
les ßfjca zu seilen, also jenes ßj», von dem wir oben sahen, 

' ■ 2 '- ■! I ■ III I. ' • II ■ I i . Ii' Ii llf Ii. I 

hleihende Buchstabe ist und von dein wir ferner annehmen 
uiusstcii, dass es nach dem aiifgeilorklon l Id.iveiipi'inoipo gerade 
für die in Mode stehende Note <T" als die Octave des durch r 
bezeichneten tieferen Tones e erfordert wird. 

5. Für i! erschein^ das Zeichen t-. Wenn Alypins darin 
ein itii aläj'tov [ein umgelegtes T) crldickl, so whlerslivikl dein 
wiederum, dass eine nicht erhöhte Note ('/) nicht durch das 
Ttlayiov, sondern durch das opßoc hi'ze.irline.1 wird. Im all- 
griechischen Alphal.ele ist (- dos Zeichen hir lä/ißda und als 
solches ist unser Notenzeichen h offenbar zu fassen, denn die 
I!ui iislahenreihe von äXya bis nj haben wir jetzt sämmtlich bis 
auf das bisher noch fehlende lapßäa als Notenzeiclien verwandt 
gefunden. — Jetzt sind säninitlirlic llnclislaheil von äl.tfa bis rv 
in der Nolenscala vertreten. Aber wie ist es mit der höheren 
Oclavc von d, wofür das Zeichen < erscheint? Wir können 
nicht anders antworten, als dass auch dies (ein l.ambda isl, das- 
selbe Lamblia, welches in der Gestalt von u in den [nachritten 
der Ilorcr des Wielens erscheint lind von diesen zu den Völ- 
kern Italiens gekommen ist, aber sich auch bei den Dorem des 
!Ylo|ninncs nachweisen lässl. Es findet sich in einer unserem 
Notenzeichen viillii; gleichen Form auf der aigiiischcn Inschrift 
C. [. 1, 2 neben dem eben besprochenen Lamblia jenes \- ge- 
braucht: 

KßtM®efe<«MBOV"flMlC 
KAI I POf*FDON 
KAI«tftfOC BOAF-XEMIhA 
Hier erscheint für laußd« in der drillen Zeile an vorletzter 
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der Buchstabe <. Der Noten erlind er gehört also einem Lande 
an. no man wie in Argos für Xätffa zwei verschiedene Buch- 
staben verwandte. Als er seine Scala von 16 Tönen mit Buch- 
staben bezeichnet, gibt er dem böchnten Tone den ersten Buch- 
staben akipa, Tür die weiteren Töne verwendet er die folgenden 
Buchstaben so, dasser die um eine Octavo aiiseiiiaudcr liegen- 
den Töne mit den benachbarten Buchstaben des Alphabetes bc- 
reicbnel, bloss für die Octave d d wählt er nicht zwei benach- 
barte Buchstabon, sondern die verschiedenen Buchstaben Tür 
lüpßöa. Es ist das nicht 'viel anders, als wenn der Erfinder 
des mittelalterlichen und modernen Notenalnhabetcs, welcher 
die Oulavc mit A an aufwärts bis zu G bezeichnet, für zwei 
verschiedene Töne zwei verschiedene Formen eines Buchstabens 
b und h (b quadralam, woraus nachher k geworden ist) ge- 
wählt bat. 

Der Notenerfinder bat also für die von ihm zu bezeichnende 
diatonische Scala von zwei Oclaven die 14 ersten Buchstaben 
des Alphabetes in folgender Torrn gebraucht: 
n A A, B (!}, T, & (?}, E, F, z(odcr I?), B , O, K, h 

Wir brauchen nicht au* 'Innen, iiass es damals schon d;is 

OiDiiifi« ■ctiiiuv von 15 Noten oder zwei üclaven umfassende 
liiplt'iJinnrili! i'in-n hätte. Auch ohne dies lioss sich von «i- 
ni'in .Musiker eine ilinl imiscln- I tijjijiflm'tfsvc rnnsl ruirei). Aber 
das muss imlli\n.'in[i^ aiiuriiomiiieii wenlcii. dass immer alle hier 
vorfallt munden Töne |n'nkiisclic Anuenihni'g hatten, wenn auch 
nicht für den Lntlani: derscllx-it Sinkst im ine oder ilesselben ln- 



Sollle Jemand noch Zweifel an der Hichtigkcit unserer De- 
duclion hegen, so wird er sie, denk' ich, aufgehen, so nie wir 
nunmehr erörtern, weshalb gerade für die OcLive e c die Buch- 
staben b r , für c e die Buchstaben a e , für g g die Buch- 
slaben FZ. für An die Buchstaben a ®, für Uli die Buchsta- 
ben h K, für dd die Buchstaben h<, für ff die Buchstaben 



r* fj gewählt sind. Das schwul auf den ersten Anblick sehr 
ilunu warum, soll tu man denken, blieb der alle Ho- 
le «erfind er nicht nie der mittelalterliche, nachdem er den End- 
punct seiner Scala mit dem ersten Buchslaben des Alphabetes 
bezeichnet halle, mil den weiteren Buchstaben in der Ord- 
nung, nie die Tiinc der Scala auf einander folgten, warum er- 
hielt m'chl der zweite Ton der Scala Ig), sondern erst der vierte 
(c) den zueilen Buchstaben ß^jta u. s. w.? Dieser zweite Weg 
würde ein bloss mechanischer Weg gewesen sein; es macht dem 
allen Nolcuerfindcr alle Ehre, dass er nicht ihn eingeschlagen 
hat, sondern einen andern, aur welchem die verschiedene ethische 
Bedeutung der iinlikcn Tunarlen, oder wenn wir wollen, die 
Rangordnung, welche die Tonarten nach ihrer ethischen Be- 
deutung im antiken Kunst -Ben usslsein einnahmen, sein Leiter war. 

In einer Scala von 15 Tönen {einer diatonischen Doppel- 
ociavei kiiiiimcii sieben H-ix'bicdeiie I Ida Verwaltungen vor, je 
nachdem man einen der sieben verschiedenen Töne zum Grund- 
ton nimmt. Diese sieben Octaveu^itlluiigi'ti waren sänimllich hei 
den Alten, wenn auch nicht in roordinirlem Gebrauche und hat- 
ten folgende Kamen: 




Diejenige Tonart, welche bei den Griechen etwa dieselbe Bedeu- 
tung halte, wie unser Dur, welche an Häufigkeit der Anwendung 
allen übrigen voransland, welche fasl in jeder Gattung der Musik 
den Principal einnahm, war die dorische, die einzige, weiche 
der der praktischen Musik im Ganzen ebenso wenig wie der 
Poesie Iremullieh gesinnte I'lalo in seinem Idealslaale Tür den 
gewöhnlichen Gebrauch geduldet wissen will. In Anbetracht 
ihres Ethos kannte der Erfinder der griechischen Semantik nicht 
umhin, bei der Bezeichnung der Töne der dorischen Tonart den 
ersten Rang zuzuerkennen, und nachdem er dein höchsten Tone 
n den Anfangsbuchstaben des Alphabetes zuerlheilt halle, die 
beiden erslen Buchstaben, die aur älipa folgten, den beiden Tit- 
nen zuzuerkennen, welche die dorische Oclave als Grundtoric 
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bezeichneten; die Töne e und T drückte er durch B r aus als 
die Grundtönc der dorischen Harmonie. Ausser ihr waren noch 
die Alohtsil und die 'laa-il, nie es die Kamen besagen, natio- 
nal-griechische Tonarten, die AvSiaii und (Ppiyioi) waren erst 
aus dem Orient durch die Vertreter der Aulelik nach Griechen- 
land gekommen, die Mt&lvtiszl und TrtoXei»«! sind erst späte 
Neuerungen und haben [wie such ähnlich die ihnen entsprechen- 
den Kirchen! on arten in der cbrUtlii Inn Musik' keine weite Aus- 
dehnung gewinnen können. Für diese Tonarten hatte sich in der 
Praiis wie in der Theorie des griechischen Kunstgcffihls ein« 
bestimmte Hange nimm:: gellend gcwarliL und diese Rangordnung 
ist es, welcher der SSolvim'liinlor in seiner Semantik gefolgt ist. 
Die lastische und Aeolische sind mit der Dorischen die itpairai 
ütyiovtta, es sind insbesondere diejenigen, welche im kitharo- 
dischen Nomos die drei Primär tnnarten waren, also in der 
Kunstgattung, welche früher allein in Delphi sauetionirt war und 
nachweislich die fortwährend treil.it.'mk- l'l]i.'jM;'il.[e der musischen 
Kunst geblieben ist und allen iihri^i-ii Gaumigen derselben einen 
lange beibehaltener] Kanon gegeben hat. Der Erfinder der Se- 
mantik hat nach der Dorischen diesen beiden ihr in der Kilha- 
rodik zunächst stehenden Tonarten , der (astischen und Aeoli- 
schen, eine Stelle angewiesen und /war die 'Jaexl vor der Aw- 
Uail, Hau/, entsprechend der Rangordnung bei Pollux 4, 65; 
vgl. S. öS. Zu diesen drei national -griechischen Tonarten (rat 
von den durch asiatische Auleleu nach Griechenland gekomme- 
nen Tonarten die Lydische hinzu, die für die a«tSc(« eine hohe 
Bedeutung erhalten halle (Aristo!, pol. 7. 7). Der Erfinder der 
Semantik Inig (li'.'siji- Sleüiuij: der gneetii^dii.'li Musik als Jugcnd- 
bildiiiiesmiitel llei linung und rangirte die vier genannten Ton- 
arten hl der Weise, dass er gleich nach der dorischen der Ir- 
dischen Tonart ihren Platz anwies, auf diese aber die beiden 
übrigen der npdimt m>j<wit<t di-r killiamdik . die laslisclie und 
Aeolische. in derselben Ordnung folgen liess. wie sie Pollux aus 
guier Quelle aufführt. 

B r bezeichnet die Oclave et, die dorische, 
A E beüeiilmel die Oetaie ec, die lydische, 
F Z bezeichnet die Octave gg, die iastische, 
HO bezeichnet die Octave an, die äolisehe. 

C.iKhilth. thr.m.nik >. >. ». )<J 
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Ich will der leichteren Uebersichl wegen den Werth der 
^rieduschen Noten dadurch bezeichnen, ilass ich ihnen inner- 
lialh unseres 5 -Linien -Syst™ es ihren Plalz gebe, (Siehe litho- 
grapbirle Tafel.) 

Nachdem der Erfinder diu Grundlüne der AloXustl mit B 
und Q bezeichnet, bezeichnet er dann die itln'iiu'ii Töne H h. 
dd, ff (es sind die Crundtflne der mitolydischcn, phrjgisclmn 
und hypnlydisclicii Orlnvcngnltimg, von denen ihm aller die erste 
und drille schwerlich schon bekannt war! in der «eiteren fort- 
laufenden Ordnung des Alphabetes, wuboi er die beiden ver- 
schiedenen llnehslalien für iofißia als verschiedene Noten ver- 
wandle: s K. H <• e* N. Hit n also war dies alte Nolcnahpha- 

Es ist bekannt, dass sich die griechischen Notenzeichen nur 
sehr schwer erlernen lassen. So wie man aber das hier ange- 
gebene Princip festhält, kann man sich die oben aufgeführten 
Instnmieulalnolen ohne Schwierigkeit jeden Augenblick angehen. 
.Man braucht dabei, wie gcsagl, nur IVstzuballen: 1} der höchste 
Tan ä erbrdl den ersten Dtuhslaben des Alphabetes, 2) dann 
wird in der Reihenfolge des Alphabetes denjenigen Qrlaven 
die erste Stelle angewiesen , welche die dorische, lydisrhe, ia- 
slische und äolisclie Tonart bezeichnen [man hebalte nur den 
Salz des Polln* ; 'Agpavltu AI Joigis. 'ins, Malis a£ jipüroi, und 
schiebe zwischen der Aash und 'lü; die AviUazl ein] — die 
uliri^lileilieinleEi Töne werden nrtavenweisc fortlaufend mit den 
weiteren Huchslabeu des Alphabetes bezeichnet, wobei die zwei 
Zeichen des >. für zwei Utich^aheii gelten. Von den sämmt- 
ücben 7 Oclaven erbSU bei der doriseben und lydiseben der 
obere Ton den vorderen, der unlere juin nebt Töne tiefere] Ton 
den darauf folgenden Buchstaben des Alphabetes, bei den übrigen 
ist es umgekehrt. Wer sieb dies I'rincip merkt, wird das alte 
System der Instrumcnlalnolen sieb jeden Augenblick entwerfen 
können. 

Betrachten wir die hier augewandten Buchstaben als Zahl- 
zeichen, so können wir sagen, der Noleiierlinder betrachtet als 

1, Ton (o) den höchsten, 

2. und 3. iß y) die Gmndlöne der dorischen Oclave, 
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4. und 5. (i e) die Grundtöne ilcr lydischen Octave, 
6. und 7. (s — d. if — f) die Grundlinie der äolisctien Octave, 
8. und 0. (ij 9) die Grundtfinc der instischen Octave. 
Von den übrigbleiben den sind 
der 10. und 1 1. (i *) die r.rtindlöne der mixolidisdien Octave, 
der 12. und 13. (Ii') die finmdlöne der phrygischen Octave, 
der 14. und 15. (ft v) die Grundlöne der hypolydisehen Octave, 

§ 211. 

Anwendung des alten TJotenalphabetes für die verschiedenen 
Tongeschlechter der [r-Scalen. Der Erfinder desselben. 

drücklii'h überliefert wird, dass sie in ihren Bachem Noten- 
tabellcn aufgestellt. Mit ihnen inusstc daher die rnlersnrhiiiig 
anheben. Wir wissen von ihnen : 

1 ) Ihr P>'»tc]i»lphabct gierig nur Iiis zu A als dein tiefsten 
Tune. 

2) Sie halten nur 5 'iVanspo.silionsM-alcu, nämlich die 

in A, iH'Ulie sie die hypodurisr he nannten, 

in B, die dorische, 

in C, die uhrygischc, 

in D. die lydiselie, 

in Es, die mixolydisebe. 
Die tiefen b-Scalcn, alle Kreuzscalen und die über das 
Miyolydische hinausgehenden fehllen ihnen noch. 

3) Die von il n iiiilVcsli-Illen Scalen unifassten nur eine 

Octave — es waren also die verschiedenen iftfij dia 
nuaät> nacil den verschiedenen iÖvui oder Transposiii uns- 

4) Sie gaben mir Scalen für das enharinonische Geschlecht, 
nicht für die übrigen. 

Siiize -ii'hen aus dem Berichte des Arisloyeiius iMeilVl- 
los fest. Wir haben noch die Annahme hinzugefügt, dass ihnen 
das Tclrachord intQßolattov noch unbekannt war, doch ist dies 
letztere zu nächst irrelevant. 

l'J" 
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Beginnen wir damit, dass die Harmoniker nur enharmoni- 
sche Scalen vorführten. Sie bestehen, wie S. 124 gezeigt ist, 
darin, dass der auf ein Halblon-lntcrvail folgende Ganzton fehlt, die 
beiden um ein Halblon-Inlervall verschiedenen Töne aber durch 
die in der Mitte liegende en harmonische lüesis von einander ge- 
trennt sind. 

Suchen wir die vier erstgenannten Scalen, also -1-moll, 
J?-inoll, C-moll, fl-nioll, in dem älteren griechischen Notcn- 
al|)habete enharmonisch, also mit Zerfheilung jedes Halbton-Inter- 
valles durch die eiiharmimisrlie Die.-is auszuführen. Wir stelle» 
zu dem Ende die sämmllichen Noten des Alphabetes mit An^nln' 
iles Werlhes'als erste Reibe an die Spitze. Da die gleichschwe- 
benile Temperatur die Grundlage der griechischen Stimmung 
bildet [vgl. S. 140), so «ird einerseits his mit c, eis mit f völlig 
gleichklingend sein, nie auf unserem datiere, und andererseits 
werden die Töne fis, yis, ais, eis, dis identisch sein mit den Tö- 
nen get, as, b, des, es, wie ebenfalls auf unserem Ciavier. Wir 
«ollen daher bei jener zu entwerfenden Reihe der sammtlicben 
alten Noten einerseits diejenigen Notenzeichen , «eiche wirklich 
homoton sind, nämlich Ais und e, eis und f, in dieselbe Columnc 
bringen, d. h. über einander stellen, andererseils zu denjenigen 
Noten, welche a^piia oder yi/öft/tara ÖTtttripa^fiif™ and, zusjeirli 
die Hi /ifif hnung fis und ges, gis und as, ais und b, eis und des. 
ilis und es hinzufügen. In derselben Weise fällt ces mit h, fies 
mit c zusammen. 

Auf der a silierenden Tabelle 1, die ii h den Leser :ius/tmelieii 
bitte, ist die vorliegende Aufgabe ausgeführt. In der obersten 
Zeile stehen die allen griechischen Noten in der angegebenen 
Ordnung und mit der au^cgelieneii lic'cichiiuiig. Ilarunter folgt 
zuerst die alt-hvjiodoriscbc [später hypolydiscli genannte) Srala 

l'i !■)■( IfQJ ■ Ina Si-I<mi jll.fp |lutfuliK-> 'bij. 

zur Duodeeime e, also ohne das Tetracboril uirfp/JoWoi' . dann 
in dem Synemmeuon- Systeme (ilcndekachord), welches in der 
Tiefe eilt n-moll, in der Höhe ein rf-moll ist. Dann folgt der 
Irdische, phrygische, dorische roVos, ein jeder wieder in beide» 
Systemen und zulelzt der mixolydische in dem diazenktisehen 
Systeme. 
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Fangen wir an, die diazeuklische Scala des alt-hypo dorischen 
io'vo; (also -4-moll von -J.his I) für das enharmonische Ge- 
Echlechl mit griechisch en Noten zu bezeichnen, 

AHcdefgahcde. 

Dem A geben wir h , dem II das Zeichen h. Von # bis c ist 
ein Halbton, innerhalb desselben soll . weil wir vom enharmoni- 
schen Geschlochle reden, auch noch der zwischen H und c in 
der Milte liegende enharmonische Ton vorkommen, wir werden 
ihn als den höheren Viertelten von H durch das ygaa^a iii- 
oipajtifiivow j. zu bezeichnen haben. Der höhere llalbton von Fi 
ist zugleich der höhere Vierlelslon von eben diesem x, und 
wir werden ihn deshalb nicht durch E . welches das eigentliche 
Zeichen für c ist, sondern durch das yQirpft« äirctsiQttfinlvov a 
bezeichnen. So hohen wenigstens die Griechen gedacht. Dann 
folgt der Ganzton </, wofür das Zeichen h , doch wird derselbe, 
in der streng-enharmonischen Scala ausgelassen und wir haben 
ihn deshalb eiuge klammen. Dann ist r, zu bezeichnen und zwar 
mit r. Von e bis f ist wieder ein Halblon mit der enharmoni- 
scht'ii Diesis in der Mitte, wir haben demnach r d f durcii 
r L n auszudrücken, mithin erhält analog dem c der Ton f nicht 
die eigentliche Note für f, f , sondern er wird wieder durch 
eine, den höheren llalbton von e, also eigentlich den Ton eis 
ausdrückende Note bezeichnet. Dann folgt für y das Zeichen F. 
welches wieder mit der Klammer zu uuischliessen ist. da der 
auf den llalhtmi folgende Ganztmi in der streng-harmonischen 
Scala nicht vorkommt. So kommen wir zum Tone n, welcher 
das Zeichen c erhalt. Damit ist die liefere Oclave der enhar- 
monischen A -moll -Scala bezeichnet. Ebenso werden wir auch 
Für die höheren Töne ver fahren. 

Wir sehen hier, dass die Griechen in ihrer .J-moll-Scala 
die Töne c tuul f nicht mit den ihnen eigentlich zukommenden 
Noten E und f bezeichnen, sondern mit den Noten rl und i. 
welche eigentlich die /eichen für Ms und fis sind, die Griechen 
schreiben also statt: 

A Bit -I rSf'g II 
A HS h\S il e (5 ea q a 
und drücken ebenso in allen übrigen Scalen, fl-moll, (i-nioll. 
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t'-moll, für jedes Halbton Dilervall wie a-b, d-et, g-as u. a. w. 
das b, es, as ... durch eine Note aus, welche das y^äfifia öjm- 
etQapulvoi/ von o, d, g ist, also streng genommen ais, dis, gis 
bcdeulel. ßlnss für die imsohilisihe Scala und diu Synemmenon- 
Scala des Dorischen ist es anders: diese beiden Tonreihen «ol- 
len wir zunächst v<m unsi-rer HiliM'lMuuy ^.'inzlirh rinssi-lilit-ssi-ii 

Viert elstöiicn bezeichnen, wesentlich von unserer Nolirung, in- 
dem sie auf die Forderungen des Quintenzirkels ganz und gar 
keine Rücksicht nehmen, smiilcrii leiliplieh vim iler jdeiehsrhwe- 
henden Temperatur ausgehen und somit die Halbtone bloss dem 
Klange nach riehlig bezeichnen. 



Diese Notiriuigsmclhmle , die darin ihren Grund hat, dass 
man auch ihe Viertelstöne bezeichnen wollte, wird nun aber 
wenigstens für die älteren Tonarien auch dann angewaudl, wenn 
man nicht die eiihai-immtsehc, sondern die dia Ionische oder chro- 
matische Seala bezeichnen will. Die diatonische Scaln 

A Ht d tfga 
ist nicht folgender inassen notirl : H hE i r f F C 
auch nicht folgendermassen: Hhrti-rnFC 
sondern vielmehr so: h h .e t- r i- F C 

und analog auch alle übrigen in Hede «lebenden Trauspositions- 
scalen bis incl. zu 5 l>. Die orstere dieser drei [N'iileiireiheii 
würde unserem Begriffe der tUalouik einzig und allein ent- 
sprechen , mit der zweiten würden wir uns befreunden können, 
wenn wir von der historischen Voraussetzung ausgehen, dass die 
Ile/riflitiuiii: ui , >|ii , iriif.'lieli von der Eulianunnik ausgegangen ist, 
aber die drille, wirklich im Gebrauche vorkommende, muss uns 
im höchsten Grade befremden, denn hier habeil die Noten x 
und i_ , welche in der Euharmonik die Geltung der höheren 
Diesis von h und r Iiiben, eine ganz andere Bedeutung als dort, 
sie bezeichnen als diatonische Noten, wie wir sehen, die höhereu 
Hcmitonia von u und r. Das will uns nicht einleuchten. Doch 
haben wir nicht umsonst aus unserer Untersuchung über die 
Chroai wichtige historische Resultate erhalten. Das enharmo- 
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nindie Geschlecht zeigt immer dieselbe ("hrna oder Stimmung, 
das diatonische aber bat nicht bloss ilie gleichscbwebende Tem- 
peratur oder die gewöhnliche natürliche Stimmung, sondern auch 
noch eine von unserer Musik sehr abweichende Stimmung, 
welche auf der Zulassung eines lntervalles 7:8 beruht und von 
den Alten als Itätovint pahtxov bezeichnet wird. 



und A II *c *ii c *f *g a 
hin Sternchen bedeuten, dass die Töne, vor «eichen sie stehen, 
tiefer gestimmt sind als in der natürlichen und glcichschweben- 
deu Temperatur. Das Intervall von *c zu *rf, welches kleiner 
war als der Ganztoii, nannte man eine Ixlvats, das Intervall von 
*c zu d, welches grösser war als der Ganzion, nannte man ix- 
ßoXy. Pank der Sorgsaniki'il des Plulemseus, sind wir über die 
Aiiwriiiliws; dieser Stimmungen genau unterrichtet und auch über 
das historische Auftreten derselben fehlt uns nichl die Kunde, 
denn Plut. Mus. 29 oder vielmehr sein Gewährsmann ArUtoxe- 
nus berichtet von dem alten l'olynmastus, dem Vorgänger Am- 
mans in Sparta: i>ji> exlvatv xai tijv ixßoXrjii noJi) jia/fo) irt- 
jioiijk^voi aitöv. Also dieser berühmte alle Musiker, dessen 
Melodieen man noch zu Ai'Utophanes' Zeit mit Vorliebe in Athen 
sang, ja den selbst der sonst der Musik feindliche Epikureer 
Philodemus als einen lieblictien <>m|i»iii;leii pellen lassen imiss. 

auch noch grösser, d. h. er stimmte den Ton c und f noch tie- 
fer, als inaji es sonst in dem ybiog äiazavov jiaXay.iv zu tbuu 
pflegte. Aristosenus (s. S. 26S. 262) laiirl die bfhly *cd auf 4g, 
das ihr vorausgehende Intervall H*c auf 1| Skats, es ist also 
nach ihm nur um ^ ilcais gröser als die gewöhnliche enharmo- 
nische SUai:\ Ploleniaeus (S. 2b'l bestimm! dasselbe durch die 
Verbällnisszahl 28:27 und eine andere Verna Itnisszahl als diese 
weiss sein älterer Vorgänger Archylas auch der harmomsdicn 
Dieais nicht zu geben (vgl. S, 231). 



B 
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enbarmon. : il 

88:27 

diaton. (malak.): e f 
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Im Dialonon malakon war also der Ton f so lief gestimmt, dass 
er, mit den Tönen der Enharmonik verglichen, der höheren 
Uiesis von e näher stand als dem höheren Halbtone derselben, 
dem natürlichen f. Eine absolute Genauigkeit akustischer Be- 
rechnung können wir dabei freilich nicht voraussetzen ; die von 
den Alten angegebenen Zahlen drucken nur die ungefähre Tiefe 
aus, in welcher der diatonische Ton f ihnen erschien — war 
ja auch, wie wir namentlich ans den Hrispielen des Polymnastus 
wissen, Iii Tiefe nii'lil zu allen Zeilen dieselbe. 

Wenn also die Griechen die eil harmonische Scili folgender - 
massen bezeichnet haben: 



die diatonische folgeiidermassen : 

e { g a 

r L F c, 
so sehen wir, dass sie mit dieser Notenscala zunächst diejenige 
Chroa des diatonischen Geschlechtes meinten, welche sie (iola- 
xov oder /mloKOv Zvzavov nannten. Mögen wir von einer dia- 
tonischen Scala mit zu lief gestimmten f und c denken was wir 
wollen, wir werden den uorb zugeben müssen, dass wir keine 
Ahnung davon haben, wie die Griechen solche Mclodicen be- 
handelten; aber das eine wissen wir, dass die griechischen Mu- 
siker sie in einer solchen Weise behandelten, dass das Ohr des 
Griechen an jeder Zeit Gefallen daran fand. Das wissen wir 
von dem ältesten Vertreter dieser Stirn um Ligsar! , von Tolymna- 
slus, der, wie berichtet wird, den Ton f und c sogar noch „viel 
liefer" stimmte, als die Späteren zu thun pflegten, und von dem 
es dennoch heiss! 'Pliit. 12) nolvpvtpsros Ii fttrö TzQnävSftuiv 
iponov xaivii) [lib. xal tp] /jipijcTnro, xal avtos fiitnoi ij/SptMig 
tov itnioü zvnov aaavzias rr nori t9nJ.tjrof xal Saxäiag, — das 
wissen wir ferner von Arisloxenus , der die in Rede sieh ende 
Stimmung Harm. 52 als ifififl^ bezeichnet und hei Plut. mus. 
35» berichtet, dass die Musiker seiner Zeil daran grossen Gefal- 
len finden : (iniiiriouiii yag atl zag u lt%avoug xal ia$ itaga- 
v^ag js. S. 143), das wissen wir endlich aus den sehr ausführ- 
lichen Berichten des Ptolemaeiis. 
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Der Nntenorfiniior. 
Ich denke, dass wir nunmehr zur Ermittelung des Musikers 
gehen können, welchem der Ruhm gebührt, die alle griechische 
Notcnscala von h bis \ erfanden zu haben. Ich denke festge- 
stellt zu haben, dass diese altgriechische Notcnscala, die den 
Namen der Inairumenliil nuten führt, einem der allgriechischen 
Alphabete angehört, in welchem die frühesten Insrliriften ge- 
schrieben sind, das* ich also in meinem Rechte hin, wenn ich 
etwa auf die Zeil Soluns zurückgeht;. Ich Italic ferner durch 
historische Zeugnisse erwiesen, dass es ursprünglich auf die mit 
Viertelstönen uperireiide en harmonische Scala zurückgehl. Ich 
glaube auch weiter, gestützt auf die S. 287 IT. gegebene Erklärung 
der Noten , den Satz aursteilen zu können, dass der Erfinder 
nicht bloss die drei allen Tunarten des kilharudischen Nomos, 
die dorische, äolische und iaslische kannte, sondern auch die 
lydische und diese letztere gleich 'hinter der dorischen den 
ersten Rang einnehmen liess — es kann also keinenralls Ter- 
pajider der Erfinder sein. Aher auch nicht den frühesten Ver- 
tretern der lydischen Tonart in Griechenland, nicht der asiati- 
schen Schule des Olympus gebührt der Huhn) der Erlindung. 
Olympus bringt zwar nach Aristoxenus ap. Plut. 1 1 die der No- 
lenscala zu Grunde liegende Enharmonik auf, aher er kennt noch 
nicht die Zertbcilimg des Jlnlhtones in zwei Diesen: to yaQ lv 
toig fxleaig Ivapfiöviov nvxvov a vvv j$iävzat , ov Soxei \lttii- 
vov 1 }] rav jroiijtoü tlvat . . . SorEpof ii ro iiunömov iiijo(!)i : te 
xi ioi's AvUoiq Kai /Dpvyiots. Diese Theilung des' Halbtones aber 
setzt unser Not eualn habet voraus. Aus diesem Grunde dürfen wir 
auch au keinen der chorisflien Musiker aus der folgenden l'e- 
riode denken, denn der chorischen Musik sind die Lünten fi eniil. 
Es hlcihl von den auf Olympus folgenden berühmten Musikern 
schwerlich eine andere Wahl als zwischen dem in Sparta natio- 
nalisirteu Kolophonier I'olymnastus und dem Argiver Sakadas. 
Dass zu üirer Zeit ausser der dorischen auch die lydische Ton- 
arl. aof »eiche es hier ankommt, in vollem Gebrauche war, wird 
ausdrücklich überliefert PIul. mus. 8: toiw yovv rpiiäv Övcwk 
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xcitb nokvfii'ijitzüv r.iii ZaxöSav, zov « JchqIov xal CPprij/ou 
xai Avbiov. Für den berühmten Polymnastus als den Erfinder 
scheint sein- zu sprechen die ThalKtche, dass er bereit« das die- 
tovov fiulatöv mit der iußolij gebraucht, also die Form der 
diatonischen Seala, auf welche, nie sich ergehen, die Noten- 
schrift, insofern sie für Biatoilik verwandt wird, basirt ist. Man 
darf hieraus den Sehlitss ziehen, dass er auch mit den Viertels- 
tönen der Enharmonik bekannt war, worüber die Stelle bei Phil, 
nius. 10: iv Sl i« öuö/u vöfia nj \injui»'tx>j' ! | ufiosott« xlxw 
rat, xorötrasp oi ftQpovixoi ipaotv ovx fjofMC ä' ixe'ßüi ibcttv, 

ov yaQ dgqxmstv o£ äqjaxol zt xtgi toviov. — Wenn Polymtia- 
stus die F.nharmonik und das Dialounn malakon kennt, so dür- 
fen wir dasselbe aurh Tür den etwas spiilcr lebenden Sakadas 
aus Argos aimehmeri. Sakadas gehört mit Polymnastus und den 
cluiriactu'ii l.vrikrni Thalt-las, \i'ii(idaiiin> lind Xiüiokrilos /u den 
ij/i der /"eilen musischen lialastasis in Sparta (Plul. IT1US. 9). 

Er dichtet und componirt Elcgicen (lh.) und ft£Lq (Plul. B), ist 
aber auch zugleich ein berühmter Aulete. Von seinen Neue- 
rungen wird viel berichtet, n. im entlieh dass er zuerst verschie- 
dene Tonarten in demselben üoftii angewandt (Plul. S), aber fest- 
gehalten habe gleirh Polyjnnastus am xaXo; ivaoe i">vatx>jg 
(Plut. 12). Am berühmtesten aber ist er durch seine Instru- 
mental - Com Positionen , die er selber als Anlas -Virtuose in den 
musischen Agoneu vortrug, vor allen durch den späterhin viel 
nachgeahmten auletischen xofios Tlv&ioi (Pollui 4, 78. Paus. S, 
22, 8j. Vor ihm war die Aulelik von den musischen Spielen zu 
Delphi ausgeschlossen, in denen nur der kitharodische Nomos 
zugelassen wurde; als aber mil Ol. 48, 3 = 58G nach der Er- 
oberung von Krissa Tür die delphischen Spiele unter der Lei- 
lung der Amphiktyonen eine neue Aera begann, da trat neben 
den Kitharnden auch Sakadas mit aulctiscbem Spiele zu Delphi 
auf und verschaiTle demselben hierdurch für alle Zeiten eine der 
Killi.irmlik i'nordiuirtü Stellung — Apollo, der delphische Fest- 
goit, gab seit der Zeit seinen alten Groll gegen die Flöte auf. 
Drei auf einander folgende l'yihiadcn hindurch war er atdeti- 
scher Sieger in Delphi. 586, 582, 578; bald nach dieser Zeit 
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scheint er gestorben zu sein, denn von 574 bis 55-1 ist der 
Sikvollier Pvlbulii'itus sechsmal hinter eiiinmliT aiilrlisrlior Sirrin' 
zu Delphi. Wie Polyinnaatus' , su blieben auch Sakadas' Com- 
Positionen lange Zeit bekannt und beliebt; noch bei der Wieder- 
erbauung von Messcnc sang man seine fiHy, Paus. 4, 27, 7; 
l'indar verherrlichte ihn durch ein Prooimiou, Statuen von ihm 
sah l'ausanias am Helikon nnil in seiner Vaterstadt Ai'gos (9, 
3l>, 2; 2, 22, 8). Die grosse. Bedeutung dieses Künstlers be- 
steht darin, dass er es ist, welcher die aulelische Inslriimenlal- 

lii'irchi-clie Nolciialphahel ein Alphabet für Instrumentalmusik 
ist, wie uns sämmlliebe Quellen bezeugen, so möchte wohl kaum 
etwas naher liegen, als in dem berühmten Sakadas den Erlinder 
desselben zu sehen, da wir, wie wir oben zeigten, alles Das- 
jenige bri Silkada-: vnniHssel/.ei] müssen, worauf dir eigenihüm- 
liclm ijliuduiig des alten Notenalplialiclcs basirl. Dazu kommt 
uoch ein weiteres Moment. Sakadas ist Argiier, die Uuch-Iahen 
des alten Notenalphabetes berühren sieh mit keinem der uns be- 
kanntcti alten l.oealalphabclc so sehr, als eben mit dem argivi. _ 
sehen. Die einzige Divergenz beruht in dem Zeichen für Jota, 
wo für das Not e na lp hal) et dio Form U, die argivisehen Inschrif- 
ten aber schon die gewöhnliche Form I zeigen. Doch darf man 
,.[iii< lin»i. .)..?• <li. im. niflirfindin In«. Iirdl. n vni k m .Ii*, 
sem einen Zeichen schon eine spätere Stufe darstellen als die in 
den Noten fixiil« Stufe der Schrift, und dass die Argiver ebenso 
wie ihre Nachbarn, die Pbliasier, in einer früheren Zeil auch 
die Form H für Jota geschrieben haben. Von ganz besonderer 
Widiligke-il aber dürfte sein, dass auf unserem Noleiialphatielo 
zwei Zeichen für Lainbda vorkommen, h und <, und dass ge- 
rade auf argivisehen Inschriften (wohl schwerlich auf anderen) 
diese beiden Formen für Lamlida gebraucht sind, sogar auf ein 
und derselben Inschrift C. I. 1 No. 

Also das Iiisiriinienial-Nntetialpliabrl wäre auf den ersten 
grossen Meisler der Instrumentalmusik, den Delphi anerkannte, 
auf den Argiver Sakadas, dessen heimatliches Alphabet mit dem 
Nolenalphahcl bis auf das Zeichen für Jota identisch ist, zurück- 
zuführen > Wir würden nichts dagegen einzuwenden haben, als 



3(10 



VIII Die Semantik. 



dies, das.* die Pflicht erheischt, auch die Anrechte, welche Po- 
lymnasluä darauf haben kann, einer weiteren Prüfung zu unter- 
ziehen. Wir bähen oben gesehen, dass auch bei ihm sich alle 
die wesentlichen Puncte finden, welche die Voraussetzung des 
Nolenalphahcles bilden, der Gehrauch der lydischen Tonart, der 
en härm oni sehen Diesen und des Dialonon malakon. Sakadas 
scheint nur das vorauszuhaben, dass er vorwiegend Instrumental- 
ComponisL und - Virtuose ist. Sehen wir die Nachrichten fiber 
Polymnaslus näher an , so werden seine vt>poi zwar «ilaätxoi, 
nicht «üli;imoi genannt (Plut. 10), er ist aber auch Kitharode, 
wie aus Arisloph. Vesp. 1275 hervorgeht, er ist endlich aber 
auch Aulet, ja es wird Plut. 9 sein Hauptverdien st in die Com- 
posilion des vöpo; ÖpOioj gesetzt , und gerade dieser auletische 
vöpos öpdios (wohl zu unterscheiden von dem kilharodischen 
vöfios opS-ioj Tcrpanders) ist es, in welchem er die enharmo- 
nischo Melopflie nach dem Berichte der «pjiovtxoi angewandt hat 
(Plut. 10). So weit wfirden wir also schwanken, uh wir ihm 
oder dem Sakadas die Erfindung der alten Instrumentalnoten 
vindicireu müssten. Ein glücklicher Zufall aher hat uns eine? 
Nachricht überkommen lassen, die uns einen zwar indireclen, 
aber nicht« desto weniger positiven Beweis gibt, dass nicht Sa- 
kadas, sondern Polymnaslus der Erfinder ist. 

Wir haben S. 57 gesehen, was es bedeutet, wenn es von 
Terpander heissl (Plut. 2S): xal rov MifrlvStov ii levov ölov 
npo£ti;Et'pijo9ai Ifytret. Er gebrauchte für die plagaüseh - dori- 
sche Tonart ein Ilcptachord, welches von der vnärrj an die mi- 
xolydischc Scala enthielt, ohne dass indess Terpander sich dieser 
Tonart bedient hätte. Aelmlieh heisst es Plut. 29: JIoJtvfivBCtm 
6} zov 'TnolvStov vvi> ovojia&iiti'ov roVov ävan&iaai. Dass 
Polymnaslus imicss nicht in liypolydischer Tonart componirl habe. 

tu 1 !', H't'Icliü ilii- ]iv|nilyili-!']ii Oi-hvi-iiualliiii;.- biTi'ils auf Polymna- 
slus z urück füll r ten, dies eben nur mit Hücksicht auf eine von 
Polymnaslus construirtc Scala gesagt haben, welche die 'Taokv- 
iimi enthielt, ohne dass er selber davon praktischen Gebranch 
machte. Wir wissen, dass Polymnaslus ausser der dorischen 
auch die lydisrhe Octavengattung in c und die phrygischn in d ge- 
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braucht, — aber begann das dieselben enthaltende System in dem 
Grundtone der hypolydischen, in F'! Keineswegs, denn wir haben 
gesehen, dass diese Tonarten in dem mit A beginnenden Hcndeka- 
eborde oder dem mit « beginnenden Dordekachorde ausgeführt 
wurden (s. § 8). — Wenden wir uns nunmehr zu dem alten 
Notensysteme Ton h bis *A M. Es umfasst 2 Octaveu, deren 
einzelne Töne so bezeichnet sind, dass, nachdem der erste Buch- 
stabe ältpa der höchsten Note gegeben war, die zwei folgenden 
ß und y der dorischen Octave ce, die Buchstaben S und t der 
lydischen Octave cc, die Buchstaben f und f der histiscbcii 
Octave gg, die Buchstaben y 9 der äolisrhen Octave aa gegeben 
wurden. Die übrig bleibenden Octavcn h h, d d, ff wurden 
ohne Bücksiebt auf ein Bangverhällniss der durch sie angegebe- 
nen Octavcngallungen mit den folgenden Buchstaben von der 
Tiefe nach der Höhe zu bezeichnet, auf kh kamen die Buch- 
staben ix. auf ff ti die beiden verschiedenen Buchstaben i, auf 
f f die Buchstaben ;i v. Die Buchstaben i x enthielten mit den 
dazwischenliegenden die miiolydische Octave, die beiden Buch- 
staben A (h <} die pbrygische, die beiden Buchstaben |i» die 
später hypolydisch genannte Oclave [w* 'TnolvSwv vvv övona- 
fofifi'oi' tovov). Der Erfinder des allen Noten alphabeles hatte 
auf der von ihm mit Noten bezeichneten Doppelscala auch die 
hjpoljdieche Octave bezeichnet, ohne von ihr praktischen Ge- 
brauch zu machen. Erst Dämon war es, der dieselbe als eine 
den übrigen sechs analoge Octavengallung in ihrer harmmiisi In n 
Bedeutung erkannte, aber man kmtnle bereits denjenigen Musi- 
ker — und nur diesen — als ihren Erlinder bezeichnen, der 
durch die Herstellung der Nolenseala ihre Grcnzpunctc ange- 
geben halte. Wird nun Polymnastus als Erlintlrr der Inpolvdi- 
schen Scala bezeichnet, so folgt daraus, dass eben er der Er- 
finder der allen Notenseala ist. Es ist dies, wie gesagt, nur ein 
inilireclci' Beweis. jrdurli ein iimuiltdhan-r Beweis uns den Zeilg- 
nissen der Allen, der um so höher anzuschlagen ist, als wu- 
schen ohnedem in der musischen Kunst des Polymnastus alle 
die Voraussetzungen gefunden haben, welche der Nuleiiediiidiuig 
zu ('.runde liegen. Wir können hierbei nicht umhin, auch noch 
darauf Gewicht zu legen, dass er nicht bloss Aulcle und Aulode, 
sondern auch Kilbarode war — denn auf einen Kilharoiten deu- 
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Lei es hin, dass, abgesehen von der an zweit« Steile "eselzlen 
lyrischen Oclavc, es ilie ilrei Tonarten der Kithiirodik , das Do- 
rische, laslische uml Aeolischc, und zwar ganz tu der von Pol- 
lm inigi-ij!' Iicneu ileihenfiilge sind, welche in der He/eichnune, 
der Nolcn die oberste Norm gaben. 

Also l'olyinnastus, der in Sparta eiiigebnrgle Musiker aus 
kolciphon ist es, welchem wir die Lrlitiiiuug des allen gricchi- 
schen Kotensyslems zusiJtmhcn müssen. Es stammt also aus 
Sparta und ist als eines der bcdeulriidsli'ii liesullale der zweilen 
musischen !«nsl;isis anzusehen, hie darin angewandten Buch- 
stahen werden die spartanischen sein. Vor ihm gebrauchte man 
Tür die Musik keine Xnten, ebenso wenig nie die früheste Poesie 
sich der Schrift bediente. Also Terjumdrr der i)y!uav der er.sleu 
r-jjai'liiiiiM'ln-ü Kaiasiasi;. , hlmms der alte Aidode, Archilochus, 
Olympus, Thalelas — sie comnonirten alle, aber nur auf dein 
Weg« unmittelbarer Tradition durch Unterweisung und durch 
Gehör wurden ihre Melodicen den Späteren überliefert — und 
gewiss waren die Anhänger jener Meister, z. II, die Terpandri- 
den mindestens ebenso gcvussetiiiaft in dem treuen Festballen 
der allen kitba rodischen Nonioi, wie die IToroeriden in der treuen 
L'eil;irlilni^inii«ij;rii teberiieferung Homers. Auch nach der 
Niilr-ucrliudiuij! mögen noch eine geraume Zeit ebenso wie in 
der Periode vor l'olvmnaslus die meisten Saug- und Sjmd weisen 
ohne scbrifilicbe l'ixinmg überliefert norden sein. I'olvmhastiis 
halle seine iNnleu bloss ffu' bestimmte Tougesehlechlcc, für die Lil- 
harnionik und dasDialonou malakon bestimmt. Auf dicEnharmomk 
und auf die mit übermässigem Ganzlonc operirende Otroa der Dia- 
tonik scheint die Semantik zunächst beschränk! geblieben zu sein, 
[lies geht daraus hervor, dass die alten llarmoniker, von denen 
Ansloseiuis sprichl, in ihren kleinen tunjikidisihch Schriften bloss 
die Notch-Diagrammi' für das cnliacuieniscbe tieselileebl gaben - 
für das diatonische und chromatische aber nicht. Wir sollten frei- 
lich erwarten, dass sie auch die Noten jener Chroa des lUatuiioti 
milgelhi'ill hätten — aber, dies wissen wir ebenfalls ans Ari- 
sloxenus — , sie nahmen auf die Cbroai keine Rücksicht. Pas 
diatonische Geschlecht kannten sie sieherlieb so gut wie Terpan- 
der und Arisloxentis, aber die besondere Chroa desselben, welche 
auf dem Ton-Intervall 7:8 beruhte , gebrauchten sie nicht und 
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redeten deshalb auch nicht von einer Nol innig der diatonischen 

Als endlich auch für die gewöhnliche diatonische Scala das 
Bedürfnis* einer Notirung auftrat, da Obertrug man ohne wei- 
teres auf sie dieselbe Nntirimg, welche ursprünglich nur dem 
diüiorov iiaktixov gehörte, ohne darauf Bücksicht zu nehmen, 
ilass liier die Töne f und c höher gestimmt waren als im iiä- 
tovov iiaXaxöv und dass also streng genommen hierfür die No- 
len l und x nirht mehr passien. Mit einem Worte: die Grie- 
chen nehmen bei der Notirung auf die Siimmuiigsverschieden- 
heilen der Chroni keine Rücksicht und notiren die Scala 

ABcdefga 
nuth hei gleichscliwcbcnder und nalürlicber Stimmung mit den 
Zeichen 

H h-Ht-TLFC, 
obwohl für c die Note rt, für f die Note n gebraucht sein 
sollte. In derselben Weise auch für alle übrigen alten Trans- 
posilionsscalen , aueb Tür die Scalen ton 1 Iis 5 b. 

iJiu ehruraBtiscLB Noton« oal*. 
Wenn wir sagten, dass die Notirung der diatonischen Scala 
von den enbarmoni sehen Noten ausgeht, so werden alle Beden- 
ken, die min hierüber etwa noch haben möchte, verschwinden, 
wenn wir die chromatische Scala betrachten. Zufolge der auf 
der Tabelle gegebenen Notcnscalen würde die chromatische 
Scala 

A H c <Ä (d) e f fit fo) « 
in völlig angemessener Weise durch folgende genau entspre- 
chende Noten bezeichnet werden können: 

H h E 3 (r) T f n (F| C, 
aber diese iS'otirung ist für die nsTöne c, , f, fis imgriecbiicli. 
Die Griechen bahen für die vorliege tute chromatische Scala wie 
für alle übrigen älteren Transposilionsscalen chromatischen Ge- 
schlechtes von 1 bis zu 5b- ganz und gar die enhariiioiiisehcii 
Scalen angewandt, nämlich: 
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Die chromatische tmnnj isl derselbe Tun wie die enharmonische 
lijicirij, aber mi hi ilii: :i«{Ji',Tc!rp( und Jijroi'u's , die chromatische 
7[opD7tör?j ist vielmehr derselbe Tun nie die enharmo tische li- 
jioi'oc, nämlich c, der Ton der chromatischen h^avi^ ist in der 
enliarmonischen Scala gar nicht vorhanden. Nichts desto weniger 
bezeichnet man die chromatische nopiCTnri) mit derselben Note 
nie die einen Vierlelslon liefere enharmo nische itaQvrtärij, die 
•-lu-.iiiiüiist'lie iizavb; mit demselben Tone wie die um einen 
Halblon tiefere enharmonische h x «v6g, man fügt dann aber 
jenen Not^n, wenn sie die chromatische rcapvjm'nj 

Strich hinzu. Man nennt die drei Töne, die in der enhar- 
monischen Scala durch Einfügung uer en harmonischen Dicsis in 
das Hiitliloti-IuliTvall ciilslt:lieii. (Iiis ciiliiii-iiiDHisi-lnr tukhow, z.B. 
r L ~\ h S f; von diesen drei Tönen heissl der liefsle ßapv- 
irtiKTOS, der mittlere nta6xvr.m$ , der hör.hste v&Ttvxvog. An 

derselben Stelle der Scala, wo in dem enharmonisclien Ge- 

sehlechle zwei Vierlelslrin - Intervalle auf einander folgen, folgeil 
in der chromatischen Scala zwei Ualblon-lntervalle auf einander 
e fis g, und diese nennt man zusammen das chromatische nvtvöv, 
und wiederum den tiefsten von ihnen ßa<i\ncvxvos, den initiieren 
fiwöwvnvog, den höchsten olvxvxvo;. Vgl. Tab. 1. Wir können 
also sagen , die Nolinmg des en harmonischen mmvav wird auf 
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das chronialisclie Tttixvoe übertragen; um aber anzudcnlrti. Jass 
im Cliroma die liier gebraut Ii Leu Noten nicht iliren ursprüng- 
lichen Werth behalten, wie sie ihn in dei Enharmonik haben, 
wird zu der Note, wenn sie den chromatischen pteönvxvus und 
o^vavKvoi bezeichnen Süll, ein diakritischer Strich hinzugefügt. 
Bis auf die utaÖnvxvai und ö£vntfxi>o« sind die Töne der enhar- 
luouischen und chroniali-clu'ii Si.ila i i Ii 1 u lisch; da nun auch die 
chromatischen imsoTtvxvoi und öliinuitvoi auf dieselbe Weise wie 
die enhar mimischen bezeichnet werden, so ist die Notirung der 
(hriiiiiaiisclien Scala überall mit der Nolirung der entsprechen- 
den cnharnioniscbeo Scala identisch. 

Die Noten auf der Tabelle zu S. 292 bezeichnen als» nicht 
bloss ilif nilKiniinnUi lh'i], sondern auch die chromalisrhen Sei- 
len, nur muss man sich für den letzteren Fall zu den etjfitr« 
öi'fot(i«(iji/™ und äTicatt/a/iptva oder, wie wir jetzt sagen kön- 
nen, zu den pWÖTivxvtt und ölwivxva IH, LI, u] LI. S. w. 
einen Strich hinzudenken; als chromatisches hcuqtivxvop hat die 
Note r dieselbe Bedeutung wie das enharmomsche o£vnt»«oi' h, 
nämlich c, und die Note des chromatischen ö&jtvxeov ri be- 
zeichnet einen um einen Halbton höheren Ton, nämlich eis u. s. w. 

Dieselbe Tabelle enthält aber auch nach 5. 2114 ff. die ge- 
wöhnlichen dial oni sehen Scalen. Um nämlich die diatonischen 
Scalen zu haben, nimmt man die für die Harmonik und das 
Chroma nicht vorkommenden Töne, die wir auf jener Tabelle in 
Klammern eingeschlossen, hinzu (als diatonische Xt%avos und dia- 
tonische itapowi'ri)), also z. B. i- , lässt dafür das ihr jedesmal 
vorausgehende Notenzeichen hinweg, welches in der Uiatonik 
nicht vorkommt, also z. B. H. und Sübsliluirt für das letztere 
das enharmonische uteönvxvov x als Note des Tones, welcher 
in der Enharmoiiik durcli h bezeichnet wird: — Die umklam- 
merten Noten sind indess auch für die Enharmoiiik und Giro- 
matik nicht gänzlich unnütz; wir werden sehen, dass sie hier 
wenigstens für bestimmte Oclavengaltungen unentbehrlich sind, 
und wenn Alypins sie auf den chromatischen und enharmoni- 
schen Tafeln, die er aufstellt, ganz und gar auslässl. so trägt er 
damit der l'raiis wenig Rechnung. Diese Praxis ciistirle indess 
zu seiner Zeit nicht mehr, denn damals war so gut das chro- 
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malische nie das enharnionische Geschlecht ausser Gebrauch ge- 
kommen. 

Icli wiederhole noch einmal : man braucht nur die Verwen- 
dung der ßuQV7ivKi/oi - und öfcintvxvoi - Noten für die verschie- 
denen Geschlechter zu kennen, so liefert unsere Tafel für alle 
Geschlechter die Noten sämmtlicher xqvqi , die es in der älteren 
Zeit gab. Späterhin kimmien neue Scalen hinzu und die alten 
werden noch um das Tclrachord vmgßoUda» erweitert, aber 
die alle Nolirung wird dort auch in der späteren Zeil unverän- 
dert beibehalten. 

S 30. 

Die erhaltenen enharmonüchen Notenscalen der Harmoniker. 

In der mehrfach von mir herbeigezogenen Stelle des Art- 
stoxenus Harm. 2, aus welcher wir erfahren, dass die allen llar- 
mouiker ihn- Si';ili:ii mirr Ihiaiengallungcn bloss für das enhar- 
monische Gesi-Iiledit iiuf^'sk'llt und mit Noten bezeichnet hätten, 
nicht aber für das diatotiisrlie und Hii-t>iiialisrlii<, heisst es aus- 
drücklich, dass jene Oda venga Hungen je einen Umfang von acht 
Tönen gehabt hatten, ra yÖQ Siay^äpftem avxots i&v ätmoviav 
i'xxinat fiovov dtnJDjfin'riDi' . diaropov <'f i) igtauajixäv umlri; 
7iano9' liopuxe- xbitoi t« diayijopjiaia yi avtäf ürjlnv t^m- 

rij,' «fJt.i'iiV;.; . fV tt:qi rjtiO[fl(<niwf o*ttt%OQiav 

ÖQ/iariäv uoVov üliyav'). Hieraus gehl hervor, dass die unhar- 
monische Tonart der Enharmoniker nicht die alle Enharmonik 
des Olympus war, an die man vielleicht denken könnte, sondern 
die spätere Enharmonik mil gelheilten Halbtönen, denn die der 
Viertellöne entbehrende «pfiovi« h: kr'mr ir/.rtQwiAog . sumlfi-u 
eine l^äyogäog. Aus demselben Grunde kann aber Aristoxcim« 
in jener Stelle auch nicht die von Arislidcs p. 14. 15 mitgetheille 
„TiapB ioi; öp^BÄiis Koro iiiaeis ho/idi-jV,— im A(iu[i- li;i!u.'ii. welche 
zwei Octaven umfasst und zwar so, dass die untere Octtve in 
24 Diesen, die obere Octave in 12 ilemitonia zerfällt und mit 



1) In der Hlmlidiuii ji. Ä3 ist atntt £)itaj;fipf)oir an gclin-itimi 

f'niö ö«a2Dea£0t>. Vgl. p. 8. 
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elien su viel Kolenzeichen bezeichnet isi (vgl. S. 332]. Dagegen 
finden sich au einer andern Stelle des Arislides p. 21 sechs Nolen- 
scalen, welche völlig nach Arl jener Dia gram mala der alten En- 
harmnniker ausgerührt sind: „TfteQ^opäixoi ätatpimtg als ""l ol 

nüvv nalaioiuzoi ngag rag äg fi oviag x^pipiai." Sie Stul- 
len , wie Arislides sagt, die von l'lalo in der Hepublik p. 399 
rcceimrlcu sechs Octavengattu Ilgen dar und sind als eine Art 
von Commenlar anzusehen, den ein vorarislo keltischer Musiker 
zu jener Stelle des l'hiln geliefert hat und den Aristoxenus ver- 
mulhlich in seine io^at ä^ovmüv (S. 43) aufgenommen halte, 
von wo aus er denn ohne Zweifel nach, mehreren Mittelgliedern 
in das Werk des Aristides gekommen isi'j. Den neueren liear- 
heilern griechischer Musik Indien diese sechs Scalen viel Schwie- 
rigkeit gemacht. Uellei'niaun [Tonleitern S. 05 ff.) sagt von ihnen: 
„Diese Tonsillen sind ülierlniujit nicht eigentliche Scalen, da in 
ihnen, wie auch Arislides seihst sagt, nicht alle ihnen lugelnu-igcii 
Tom- gebraucht sind und umgekehrt die ihnen eigentlich zukom- 
mende Uclave ober- oder unterhalb überschritten wird. Ks scheint 
also, dass Arislides diese Tonreihen ans gewissen ihm vorliegen- 
den Melodieeu entnommen hat, in denen nur gerade die von ihm 
angi: Infi rtcii Töne mckonmicti." Ich denke, die Schwierigkeiten 
lassen sich lösen. 

Die sämmtlichen sechs Scalen sind wie gesagt enharmnnisch: 
es sind bestimmte Tone ausgelassen und die Halb ton int ervalle 
durch die enharmonische 4/tnc zerlheilt (vgl. die Note des Ari- 
slides p. 21 : SUatv f>i vüv im nävtmv üxovoüov xijv IvaQpÖotov). 
Die ausgelassenen Töne sind nicht dieselheil, wie in den scha- 
lilniieninrissigen enliiii iiHiiiiscIien Scalen der spftli'icji Musiker, die 
erst einer Zeit angehören, in welcher das enharmonische Ge- 
schlecht in der 1'rasis nicht mehr vorkam; es haben vielmehr 
die Scalen zum gcössten Tlieile eine Form, welche wir nach 
S. 130 als die des „gemischten Tonge schlechte" bezeichnen müs- 
sen. Die sämmtlichen Scalen sind Tlieile der Tonreihe von f 



S) Ariatidca tat hier wie sn oft gedankenloser Cumpilator. So hat 
er nuch ans seinem Oripinal.- den finlT.-, ouSi jap Könne ilüpßavor 
ätl io£s •fVÖYyovt, rr]v ii ahlav vmiQor 'fiofttt bednelitlo* abge- 
schrieben, ohne im ivcitom Verlaufe die ah(a zn erklären. 
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bis \ il. Ii. von e bis ä, sie beginnen mit der vjjiij Sttlivypi- 
vmv xmä Qletv als dem hör bslen Tone um! gehen gKisslenlheils 
nach unten zu bis zur intäni ptawv xarä &iaiv (sind ein illaov 
ffu'ffiijjta, wie Arislides sagt]; die dorische Seala aber geht noch 
einen Ton tiefer über die iWrij fikav xoi« 9tmv hinab (ist ein 
ttvfti)fKt nJ™ 10 die atmäv vrecpijov, Aristiii. , die syiiluiuikdi- 
sche und iasliscbe Scala aber geben nicht völlig bis zur tmazij 
uliav y.ata §l<siv hinab (sind um 1 oder 2 ™W kleiner als die 
Octave, Aristid.). Der Musiker nämlich, der diese Scalen aur- 
gestellt, hält ak tiefste Grenze der von ihm zu Grunde ge- 
legten Tonreihe, in welcher er sich die Scalen bewegen lässl, 
den Ton r oder c fest. Um den Grund hierfür zu erkennen, 
wird man wohl auf die § 20 dargestellte absolute Stimruiiti^s- 
hflhe der allen Musik eingeben müssen, und ich will deshalb zu- 
vörderst die Tonreihe von r bis "f, welcher alle sechs Scalen 
angehören, zugleich mit der in einer Scala darüber stehenden 
wahren Stimmungshöhe der Noten hersetzen und darunter die 
sechs Scalen des Aristides folgen lassen und zwar zur leichtern 
Ürieiitirung in der absteigenden Bewegung von der Höhe nach 
der Tiefe zu (Aristides lässt sie umgekehrt aufsteigen). Was die 
Transposition es cal eil anbetrifft, so ist die AvSuizi in der Trans- 
posilionsscala ohne Vorzeichen, jede der übrigen in der Trans- 
it ositionsscala mit 1 t» gehalten ; jene also im ro'vog 'Txolviiog, 
diese im ro'i>D£ AvSiog oder im atNJrtjfia avvlniitjvov des rövos 
'Tnolviiog. 
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/fwp. »gfeir. b m 

Qevy. § { e d c b a g 

(Hi'tiii.) AvS. f c d t. h a g f 

M^ohii. tdcbagfa 

•W/ d c b a g f c 

•Swovol, t b a g f e 

oder mit Transponiruiig in die fugende Sr;d;t des ijninteiicirkeb. : 
Jag. tdehagft 

®pi7.. d c h a g f e a 

(avii/t.) Jvü. 0 h a g f c d c 

MOpMt. hagfeich 

*'laiSzC m g f c d c h 

*£vvzo\<tl. 8 f e d c h 

Bis auf diu zwei letzten, mit Asterisl^n bezeichneten Scalen sind 
das in der Thal die Oetavcnga Hungen , deren Samen ihnen von 
Arislides vorgesetzt ist. Die dritte Tonart führt bei Aristides 
zwar den Namen Av&iazl und diese Schwierigkeit bat man bis- 
her nicht lösen können, denn die Oclavengallung 
fgahedef 
oder c d e fis g a Ii c 
ist nach dem Berichte der spiiteruu Techniker nicht die Aväiazi, 
sondern vielmehr die 'Tnolv&iaü. Hier scheint also ein Wider- 
spruch zu sein. Aber in Wirklichkeit besieht er nicht. Denn 
Aristidc- snjjl, dass diese sechs Scalen die anpovtta seien, "eiche 
Plalo in der Republik aufführt) also auch die AvSiatl ist die 
AvSuszl. welche l'lato im Sinne hat. dns heisst nicht die gewidm- 
licbe Aväiazl, sondern die Avdiari ijug %alagä oder B^Eifi/fi) 
xaXtiiai, das ist die 'TxoXvStazi. Wir müssen uns zu dem Worte 
AvSiazl des Aristides den Zusatz avtipivti oder j;olopo hinzu- 
denken. 

Bis soweit ist alles richtig. Aber nicht richtig sind die zu 
den beiden letzten Scalen hinzugesetzten Namen 'iaail und £v»~ 
mvalvtiazl. Gegen die Scalen selber ist nichts einzuwenden, 
denn dass sie nicht bis zum tiefsten Tone hinabgeführt sind, son- 
dern mit dem vorletzten oder vorvorlctzten enden, ist nur ein 
äusserlicbev Umstand, der seinen Grund darin hat, dass für 
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sammtllche Scalen nur eine di:.tonischo Tonreihe von 11 Stufen 
zu Grunde gelegt ist, von ^ bis r, über deren Umfang man 
aus einer weiterhin näher zu besprechenden Ursache nicht hin- 
untergehen wollte. Beide Scalen sind durch ihren höchsten Ton, 
das heissl die i"ftt; än£tvynlvav xaiä 9iaiv, hinreichend charak- 
lerisirt, und diesem höchsten Tone zufolge würde die letzte nicht 
als £wwvalvii<nl, sondern vielmehr als 'laarl zu hezeichnen 
sein, denn sie beginnt mit der höheren Oclave der bauschen 
oder hypophrvgischen Oi.tavengallung. Dies ist allerdings ein 
Fehler des Arislides, doch können wir die Entstehung desselben 
leicht erkennen. Der Name lost! nämlich, welcher der letzten 
Scala gebtthrt, ist vor die vorletzte, wohin er nicht gehört, ge- 
schrieben. Hier hui eine Vertuschung der Namen stattgefun- 
den, so dass wir also die Namen 7«<rii und SwwwoXväml um- 
stellen müssen: die Scala, die hei Arislides den Namen Zvvxovo- 
Xvitazl trägt, muss den Namen der vorausgehenden Wl haben 
und tlemgemäss werden wir der Tonart, die jetzt den Namen Wl 
führt, den Namen der folgenden 2 VV zovoXv£«iil gehen müssen. 

Es ist S. 317 nachgewiesen, dass die Svi'TOvolvdiaxi nicht 
mit der hypolydischen und auch nicht mit der lydischen Oclaven- 
gattuiig dieselbe gewesen sein kann, und muss daher mit einer 
der fünf anderen Octavcnga Illingen zusammengefallen sein , etwa 
wie das llypodorische oder Aeolische und das Lokrische, Hai 
sich nun aus unserer kritischen Behandlung der Stelle des Ari- 
slides ergeben, dass die synlonolydisch'e die üetaveu galtung in a 
(bei der Scala ohne Vorzeichen) ist. so ist dies allerdings etwas 
Unerwartetes, und zwar um so nnenvarleler, als wir bereits von 
zwei derselben Oetavengatlimg in it angehörenden «pjioi//oi, der 
Solischen und lobrischen, wissen und nunmehr zu diesen beiden 
noch eine dritte, die synlonolydiscbe, hinzukommen würde. Den- 
noch aber wird sieb in dem Abschnitte von der Melopöie zeigen, 
dass es in der Thal eine in « beginnende Oetavengatlimg gibt, 
die weder die äolische noch liic lokrische ist, sondern vielmehr 
mit der lydischen Tonart nahe verwandt ist. Dies kann nur die 
synlonolydische sein und es wird sieb hiermit die völlige Bestä- 
tigung der von uns Tür Arislides vorgenommenen Umstellung der 
Worte 'Iaaü und ZvvTonoivdiari und der daraus gewonnenen 
Thatsachc, dass die £wTovoXvSieü in n beginnt, ergeben. 
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Man konnte daran denken, die unrichtige Stellung des Na- 
mens 'lae rj bei Arislides muh so m erklären, dass die ursjirüng- 
liehe Fassung etwa folgende gewesen sei: 

Aloheit m g f e d c h 

'luaxl a f e d c h 

ZvvxavoX. f c d c h 

so dass iler Name Alohaü ausgefallen und nun die beiden Na- 
men JcrOri und Zmrtovokviiaxl an unrichtige Stellen hinauf ge- 
rückt seien. Aber diese Annahme ist nicht gestattet, weil l'lalo 
nur von sechs Tonarten redet und die ^ibiiori nicht erwähnl, 
und weil wir fernerhin wissen, dass die Srntavolvtiaü zwar mit 
der in f beginnenden Octavengallung verwandt, aber nicht mit 
ihr identisch ist. 

Am klarsten erscheinen die dorische, phrygische und mixo- 
lydische, für welche folgende Tonstufen angegeben sind: 
Dorisch [d) e if (g) « hie (d) e. 
Phrygisch rf c if (g) a hie d 

Mkolydisch kSc d ci f (g) (a) k 

Man wird nicht mit ßellermann daran Ansloss nehmen können, 
dass nur in der dorischen nach jedem getheilten Halb ton- In (er- 
valle der folgende Ganzion fehlt, während zweimal in der phry- 
giseben und einmal in der in iiolydi sehen der Ton d erscheint, 
welcher nach der uns voll den Musikern überliefe Heu Kiiitlieiliing 
des enharmonischen Telrachords in der enharmonischen Scala 
nicht vorkommen sollle. Wir haben schon früher bei Gelegen- 
heit der von Plolemaeus ülu-rlii li'rlen chromatischen Scalen be- 
merkt, dass das reine Chroma und die reine Enbarmonik wohl 
nur selten vorgekommen ist, gewöhnlich war das Tongeschlccht 
ein gemischtes. Und das ist es auch in der ■ vorliegenden 
lilii'VL'i^ilien und mixolydischen Scala, in denen die euhiinntmi- 
schen Nuten eif und Ii i c mit dem diatonischen d vereint sind. 
Wir dürfen getrost sagen, dass von beiden enharmonischen Ton- 
arten wenigstens die phrygische stets eine in dieser Weise ge- 
mischte sein musste, denn ohne die beiden d hätte ihr sowohl 
der höhere, wie der tiefere phrygische Grundion gefehlt. Wir 
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haben also Recht gclhan, nenn wir auf der zunächst die enbar- 
nionischen Scalen darstellenden Tabelle zu S. 294 die diatoni- 
schen h%aval und Tiagavipat nii'lit jjriuülidi ausL'i'bsscu, sondern 

nur eingeklammert haben. 

Auffallender ist, dass unterhalb des dorischen Crundtons noch 
die Uulersecunde g steht. Sie ist nicht nur durch die Hand- 
schriften, sondern auch durch die ausdrücklichen Worte des Ari- 
slides gesichert. Weshalb ist nun aber gerade die dorische Octa- 
veiireilu' nach unten zu erweitert, die phrygisclie und inixolydi- 
sch« aher nicht, da wir doch wissen, dass gerade die dorische 
Oclaven galtung am beschränktesten in der Zulassung von Tönen 
war; enthielten sich ja nach S. 102 die dorischen (i/lij des gan- 
zen Tetrachords vrtatüv, zu denen der Ton ij als J^nnij inttamv 
gehört, zu einer Zeit, wo ihn die phrjgischen und lydischen längst 
zuliessen? (Plut. mus. 19, vergl. § 8.) Dies kann nur folgen- 
den Sinn haben: Gebrauchte man die Jaqunl enharmonisch 
(und das war nach Aristo*. a;i. dem. Alex, ström. 27!l gewöhn- 
lich der Fall), so fehlte zwar die Septime des Anfangstones, das 
höhere d; gieng man aber in die Tiefe über den Grund ton hin- 
unter, so wurde das liefere rf (als Linie rsecundej gehraucht. Die 
plagalisch-dnrische Tonart (das alte Heptachord, S. 87) hatte 
also bei enharmonisch em Geächlechte folgende Töne: 

hic d tdf a, 
itas heissl : sie war nach dein Ausdrucke der Techniker eine ge- 
mischte e n ha rmo n is ch- d ia ton isch e . 

Für die ävitpivti Aviuszl ist hier zu heinerkcn, dass die 
Zeichen u und L diatonische Bedeutung haben, denn sonst fehlt 
es an den die Scala bedingenden Schlusslönen (also für die Scala 
ohne Vorzeichen): 

fä a hic c f. 
Wäre die */««« und SwtovolvitaTt nach unten zu bis zum 
Schlüsse fortgeführt, so würden diese Scalen lauten: 
«■ hic [d] e [f] g a 
0 a hic (rf) e [f] g 
Von c bis g ist ein tgiiffuiavtcm , also ein Intervall des chroma- 
tischen Geschlechts, wir haben hier also ein Beispiel einer ge- 
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Tonart. Das Fehlen des 



i gewöhnlichen Dur (grosse SenliimO zusammen. 

Das Auslassen der Töne beliebt sich aber mir auf den Ge- 
il, der begleitenden Kpoüffi; standen sie zu Gebote. So müs- 



Scalcn angehören, nur von ^ bis 
die £vvtovolvintTt und laasl bis 
niuss docli ein bestimmter Grund \ 



aufgestellt, besebränkt sieb n 
ir, ftiauv und Sativfuhnv, v 



erden wir also in die frü 

. r,i - L : .p f,s ■ , ml ( 



Gchule ^ist.milrii halten, denn die tieferen Töne Italien sämmt- 
lieh über die Grenze r hinaus gelegen; jene Töne hätten aber 
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I dies näinlich die Töne eis bis fis, \ 
e bezeichnen den Umfang einer Teno 



Das Singnoten- Alphabet. Sie Kreuztonarten. 

Wir haben liislier immer nur von Insfrumetlla hinten gespro- 
chen, denn sio sind die allcstcii und wrycn ihrer Linfai hliril >■ in 
j;i'i;if;iu.'islfl[i, um sich in der allen Semantik zu orietitiien. Her 
erste Erfinder der Noten (wir dürfen ihn l'nlvmiiaslus nennen) 
hat nur diu Instrumcnlalinilrii ;mf ycsli'i 1t , die «p^oi-moi aber, 
welche sieb jener Inslrintieiilnlnotcn ganz in der Weise des Er- 
linder» Tür ihre fünf Toimi lieilienlen, gebrauchten neben den 
Inslrumenlalnoten zugleich die Singnntt-n , wie sich in dem Fol- 
genden zeigen wird, — auch die bei Ali sli des erhaltenen enhar- 
monischen Scalen, die wir eben besprochen , sind zugleich in 
Instrumental- und Singnoten überliefert. Wir stellen das Resul- 
tat unserer Untersuchung voran: Derselbe Musiker, der 
das System der fünf ältesten Tonni aufstellte und 
zuerst diese nTranspositionsscalen einen Namen gab, 
derselbe Musiker ist es, welcher au dem altgriechi- 
schen (Instrumenta I-) Alphabete das Singnolen-Al - 
phabet hinzugefügt hat. 

Zu den Singnoten sind die 24 Buchstaben des neuionischen 
Alphabetes von A bis SJ verwandt, und zwar so, dass die umge- 
kehrt mit ß anfangende Reihenfolge den Fortgang der Töne 
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von der Tiefe nach der Höhe zu bezeichnet. Der Erlinder gehl 
von (i eilt Tone aus, der im allen Alphabete das Zeichen f hat 
und den wir mil Rücksicht auf den Quinlencirkel und die Trans- 
])ositionsscalen mil unserem Bass-f idenlilicireii mussteil, obwohl 
er seiner absoluten Stimmung nach eine kleine Ten tiefer liegt 
(S. 207). Diesem Tone gibt der Erlinder der Siiignotcn den 
Hm Ii.-Udiwi Wir hohen sdinn frtiher augegeben, welche Be- 
deutung dieser für dos System der Traiispnsilinnssriden hol und, 
neiden noch weiter unten darauf zurückkommen. 

IjtX * Y T CPn O ; N HAK IOH ZEH TBA 
1 F«. 1 CU3 K*» T < A < v > C U ] N/S 

f g a b ~c d 7 f 

Im Uebrigen macht es sich unser neuer ungssfichtiger Mu- 
siker nicht schwer, er folgt mit seinen Buchstaben ganz genau 
der alten Seala von f an durch alle Viertel- und Ilalbtomiuten 
nach der Höhe zu, so weit sein Alphabet reicht, bis zum Buch- 
staben A, welcher nach diesem ziemlich mechanischen Verfahren 
mit der Instrumenta In ole V unserem fis, übereinkommt. Um für 
die Noten, die über jk hinausliefen, neu« Zeichen zu gewinnen, 
fängt er mit seinem Alphabet wieder von vorn an, jedoch so, 
dass er die Buchstaben durch Veränderungen und Umstellungen 
modilicirt: 

(stall ioH> Z <P v i) 

Hl* * X J. 

z w IM 

g o 

und ebenso macht er es für die unterhalb f liegenden Noten, 
indem er hier mit einem ebenfalls mndilicirlen Alphabete von A 
an in die Tiefe schreitet: 

OWIH W V * - Tin 7 F < IBA 
HH Fi hXH E ui 3 t-^-H P Li 
Ä H c d e 

Hiermit ist die alte von A bis h reichende Nolenrcihe drs 
Pidvmliaslns in das neuere Alphahi-l ilhersolzl. Wozu aber diese 
l.'cberselzung': Gewonnen ist damit nicht;; zu dem allen, höchst 
zweckmässigen und rationell cuigcrirlilHni Nnlci];il|iliahel, dessen 



§31. [Iiis Singnolen-Alphubel. Die Kreuztonarten. 317 



einzelne Zeichen ilnrcli Teste charakteristische Unterschiede sehr 
leicht zu erkennen sind und wo namentlich die Bezeichnung der 
Ganz- und Halbtöne ausserordentlich principiell ist, ist jetzt ein 
sehr monotones und im Einzelnen .schwer zu merkendes zweites 
Alphabet getreten. Das alle Aluhabel dienl zwar seinem ur- 
sprünglichen Zwecke nach mir für die npoütfij, nicht für den 
Gesang; aber wozu bedurfte es für den Gesang eines neuen Al- 
phabetes, warum konnten nicht auch die Griechen ebenso wie 
wir ihre Inslrumcntahiolcn zugleich für den Gesang benutzen? 
Auch wir haben zwar je nach den verschiedenen „Notenschlüs- 
seln" verschied wie Nolenreihcn. aber es ist ein grosser Unter- 
schied zwischen unseren «ünzlicli auf Ein und ileiuscllieu l'riiicip 
beruhenden tiTsrliiediTii'n .Nuleuschlüsseln und den fieiilen anti- 
ken NotenalphaUdi.'!!, die jirinciiiiell völlig vim einander verschie- 
den sind. Es kann dies zweite Nolenalphabel mir aus einein 
Denissen Gegensätze entstanden sein, in wolilteit sich eine sjiMitc 
.Musikschule zu der alten durisclien, oder näher, zu der alten 
s[,actiinjsel]-ai-givi-c!]r'ii gesetzt hat. .Mit der Arl und Weise, «ie 
diis all^riechische S e Ii r i ft - Alphabel durch das iiciiionisclie all- 
niiihiich verdrängt wird, ist dies Aufkommen des neukiinsclieii 
Noten-Alphabetes, wie mau leicht einsieht, gajiz und gar nicht 
zu vergleichen. 

Nehmen wir indess an, dass der Erfinder des neuen Noleii- 
idphiihetf'S aus irgend einem berechtigten oder nicht berechtigten 
Grunde ein von den Inslrum entalnolen verschiedenes 
Notcnalphabel für die Singslimme herstellen wollte, so 
müssen wir gestehen, dass er im Einzelnen wenigstens so prak- 
tisch verfahren ist, als dies hei dein von ihm eingeschlagenen 
Gange möglich war. Er scheidet zunächst den Theil der allen 
Notenreihe aus, in welcher sich die Singstimmen am meisten be- 
wegten. Dies ist, wie wir S. 197 gesehen haben, die im Instru- 
mental - Alphabete von r Iiis n reichende Oclave, welche der 
absoluten Sllmmungshöhc nach mit unserer Oclave von d bis d 
übereinstimmt. In dieser Oclave Minden die Melodieen der ru- 
higen Chorlyrik gesungen: Hymnen, Päane, Dithyramben, Epini- 
kien u. s. w. Er wandte für die in ihr enthaltenen Töne die 
miverämlcrien Buchstaben des neuen Alphabels au, indem er 
den wie unser d klingenden liefsleu Ton dieser Oclave mit dem 
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leliteD Buchstaben des Alphabetes bezeichnete. Der erste Buch- 
stabe des Alphabetes \n-wk buele lien noch über jene Octave ia 
ilie Höhe hi nauage heu den llalblim fis. Für ilie unterhalb d und 
uberhalb fis liegenden scIi.miüi'c.ji Töne des Gesanges wurden dann 
die durch Umicgung und Abkürzung modiflcirlen Buchstaben des- 
selben Alphabetes gebraucht. 

Wir haben nun im Gap. V gesehen, ilass auch das System 
der fünr alten Transjiositionsscalen von derjenigen Octave, welche 
mit dem wie unser I) klingenden Tone beginnt, ausgebt, denn 
diese von den Sängern vorzugsweise benutzte Oclave war es, 
nach welcher die verschiedenen Transpositionsscalen den Namen 
Dorisch, l'hi'vgisch, l.vdisch, lliielydisch erhielten. So erweist 
sick denn nunmehr die Aufstellung der Transpositionsscalen und 
die Aufstellung des Siiigsliimiieii-Alphiiliek's als eine einheitliche 
TbaL Jene allgemein sangbare Octave, die man mit den unver- 
änderten Buchstaben des ionischen Alphabetes bezeichnete, war 
bald die dorische, bald die phrygisehe Octaveugallimg u. s. w.; 
der Erfinder des Singalpbabetes setzte einer jeden Gattung die- 
ser Octave auch noch die höheren und tieferen Koten zur Be- 
zeichnung der köheren und lieferen Töne hinan, welche zusam- 
men mit jener Octave ein ttvoziftut tUiiov bildeten, und übertrug 
auf das ganze System den Kamen der betreffenden Haltung der 
allgemein sangbaren Octave. Es hat sich ergeben, dass es der 
in Alken lebende lontef Pylhokleides aus Geos war, welcher das 
System der fünf Trans posilions Scalen aufgestellt bat, derselbe 
Musiker ist demnach zugleich der Erfinder des Singnoten-Al »kä- 
ltetes. Dieser Schlnss wird dadurch sekr annekmbar, dass nun- 
mehr ein Ionier als Erfinder des imii-i hen Noleiialphabetes da- 
steht. Der jüngere Zeitgeiikisse des l'vlimkleides ist Sein aus der- 
selben In-cl Gens iiebürtiger Landsmann Siinouidrs: um diesem 
wissen wir, ihss er bereits die dem iieiiionischcn Alphabet cigell- 
tkümlicken Buchslaben H (als Vocalzcicheii ) und n, mithin lias 
yaiiii' ni'iiiiiniscbe Alphabet gekannt bat ; I'ranz , Element» epi- 
^raphices Graecae p. 23) — man wird aber deshalb den Simo- 
uides nicht etwa für den EHimlcr dieses Alphabetes hallen, son- 
dern diese Nachricht nur so verstehen, dass Simonides sick des 
in seinem Heimalhlandc, der Insel Geos, üblichen Alphabets be- 
dient bat. Ein nur um weniges älterer Musiker derselben Insel, 
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den wir vorzugsweise als Theoretiker und als Musik- und Sing- 
lehrer in Alben kennen, ist es also, der jenes Alphabet in der 
• angegebenen Weise als Notenschrift verwandt hal. Seine Lehr- 
slällc hal er in Athen aufgeschlagen, in Athen also wird jenes 
Singnoten -Alphabet zuerst sich eingebürgert und von Athen aus 
sich weiter verbreitet haben. Die Tabelle S. 29 zeigt, wie die 
berühmtesten Musiker Griechenlands von seiner Schule ausgehen. 
Agathiikles ist sein nächster Schüler, Agathokles' Schüler ist 
Pindar, demnach hat also Pindar neben den Inslrummlalnoten 
auch das Singnoten-Alpbabet gekannt,- und wenn er eines seiner 
lyrischen Gedichte einer fremden Stadt zur Aufführung über- 
sandte, ohne dass er selber nl? Uiunliil;i-k;d<is dmihin ging und 
sich durch einen musischen l'reuiid vertreten liess, so wird er 
zugleich die von ihm compottirtc Melodie und xQoiiat s in den No- 
ten des Pyihokleides und Pulyinnwlus iiht i samli bähen. Die 
Lyriker und Compuiiislen der früheren GeiieraLinucn, Slesiihnrus. 
Sappho, Ibykus, Auakrcon, scheinen stets selber die Aii1 füll viuiy 
ihrer Werke geleitel zu haben, und das Bedürfuiss, ihre Melo- 
dieen zu notiren , scheint sich hei ihnen ebenso wenig wie hei 
Terpander u. s. w. geltend gemacht zu haben. 

So ergihl sich /n^hiili die Ifir hiliin.kTjjdiii' nicht unwich- 
tige Thülsache, dass das neuionischc Alphabet allerdings im Si- 
luiüiideisi-lieii Zeitalter hei den loniern gebräuchlich war und 
dass es zu den übrigen Slänitiien zunächst nicht als Schrift- 
Alphabet, sondern als Noten-Alphabet gelangt ist. Aescliylus wird 
den Text seiner Dramen im allattisehcn , liie Melodienotcn im 
neiiiiHiischcii und die dnzn gclifirciidcri Insti'umeiilalnoten im alt- 
sii.ii'nuiisi'heii Alphabete, das heisst dein Alphabete des l'olymna- 
stus, geschrieben haben. 

Der Pentas der ro'wu folgt die Aufslelhmg einer Ueptas, in- 
dem i.u di'ii liis.|ii'iii;ei[ iini.il zu ei liefere hinzukamen. Die In- 
st rumenla boten des Polyumaslus und die Singnoten des Pytlio- 
kleideK reichten abwärts nur bis zum Tone h, dem Proslamba- 
nomenos des hypolydischen oder, wie er damals noch genannt 
wurde, des iiypodorischen Tonos. Jetzt bedurfte man für die 
lieferen Töne der bypnpbrygischen und (neuen) liyjiudiiiisrlmi 
Scala tieferer Noten. Es gehörten diese Töne zwar nur der 
Instrumentalmusik an, denn für die Singslimme liegen sie zu tief 
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;S. 207), dennoch abr^r geht die Nolirung derselben von dem 
Singnoten -Alphabet aus. Drei aufeinander folgende Buchstaben 
des ionischen Alphabels bez ei cl nieten die drei zu einem jtukvou' 
gehörenden Töne, und nach diesem Princip mussien für jene lie- 
feren Töne folgende Singnolcn gewählt werden: 



LI b 3 -t -} -o 

st p O I v q> 

ihn gebrauchte von den tieferen Tönen zwar zunächst nur die 
vier mit UeberschriH.cn bezeichneten-, die Noten h und h hal- 
len keine praktische Bedeutung, aber sie waren unter Einhal- 
tung des den iihnjjeii Siiigimleii im luimde liegenden l'riiK'ips 
not Ii wendig, um dem Ii yp od ori sehen Proslnmlianomenos eine Note 
zu gtsiähren. Da es aber zwei Alphabete gab, ein Sing- und ein 
hislnimeiitalnutcii-Alpliidie!, so verlangte mau für die Singnolen 
LI b 3 ja auch entsprechende InslniiiicnUduoleii und fand sie in 
folgenden Zeichen: 

Sing-Noten ja 3 b U 

lnstrum. -Solen o. G w 3 
indem man die Singnoten ja und 3 umkehrte und dann die bei- 
den höheren enharmoni sehen Diesen von 3 auf dem gewöhnli- 
i-ln ii Wege durch die avMzpogn) und cisootpo^ij des Zeichens £ 
erhielt. 

Wir müssen hier, der spätem Geschichte der Semantik vor- 
greifend, noch einen Augenblick bei den lieferen Holen verweilen. 
So lange es nur Monarlen gab, war die Singnote H praktisch 
unbrauchbar. Sie kam indess zur Anwendung, als man in das 
System der roi'oi auch die Kreuztonarten aufnahm, denn hier- 
durch wurde n zum hypoiastischen oder tief bypophrygi Beben 
l'roslainbanomenos, und jetzt wurde auch eine enten rechen de 
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Instrumcnlalnole nölhig. Hülle man hier nach alter Welse t er- 
fuhren, so häilc man das nvxiiv idJ bilden müssen und dann 
in dem Zeichen o_ die Inslrumciitalnote für den hypoiaslischi'u 
Proslambanomcnos erhallen. >lan wühlte aber folgende Zeichen: 

Sing-Nolen m -* h ä b U 
Instnun.-ISoten o. *- >- E uj 3 

indem man auch für diu heiileu höheren Diesen von j die enl- 
-ijn-cctu-nilrn lii'ti'mueiilaliioii'ii liimiitlclhnr durch Umdrehung der 
bereits bestehenden Singnoien gewann und aus n ein t. aus 
-t ein t- bildete. Dieses iiiiideii'hiii. r tssij><.- Verfahren in der Ent- 
wicklung der beiden Inslrumentaluoten Pykna E uj 3 und o. H T 
lässt sieb nur so erklären, dass beide zu verschiedenen Zeilen 
cnlstanden sind, das erstcre, in welchem noch das alle Princip 
der lnstru ine ntaln ol en- Bildung festgehalten ist, mit dem Aufkom- 
men des hypodorischen und hypophrygi sehen t6vo$, das /weite 
erst mit dem Aufkommen der Kreuztonarten. Die Epochen in 
der Entstehungsgeschichte der Transpositionssc-den, «eiche wir 
f.ap. V aus den Nachrichten der Alton nachgewiesen, haben also 
auch in den Notenscalcn aufs deutlichste sich ausgeprägt. — 
Warum fiir h als Instrnmentalnole nicht die Form i- gewählt 
(dem a., >~, E entsprechend), sondern die abweichende Form T- 
erklärt sii Ii daraus, ilass das Zeichen l- bereits als Iiislrnmcii- 
lal/eiehen für <1 vorhanden war. — Das Nntcnpaar -t f- bat 
auch in den Kreuzscalen keine praktische Anwendung finden 
können , sondern gehört stets nur der Theorie an ; bloss Gau- 
dentius und Aristides erwähnen es; der erstere nennt es irrthüm- 
lich ein yd/tpa. Doch halle es wenigstens eine theoretische Be- 
deutung, denn wie grzi'iijt war die Dinti; -> nöllti;;. um das Sinu/ei- 
chen jj [ipi zu erhallen. Aber blosse tlieuielisolio Spielerei ist es, 
wenn man auch noch die auf tp folgenden Buchstaben ip, ta 
als .Ndleineiehen verwandle. 

Wie nach der Tiefe zu, so ist die alte Doppeioc tavscala des 
PnKmiiiisld- aueh nach der Höbe zu erweitert worden. Dies 
war nothwendig, als man zu dem Telrarhord SultvyfLtvav mich 
das höhere Telracbord v^ßoialrov hinzugefügt halte (S. 98), 
was, wie sich S. 101 gezeigt hat, zur Zeit des Pbrynis, also im 
Periklei sehen Zeitalter, bereits geschehen war. Um die hier 

GrlnhittlU H.cn.m„k u. .. w. 21 
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Dothwendigcn Noten zu genuinen , hat man für die Instrumen- 
labioien auf dieselbe Weise wie für die Singnolen Vürhliivn : 
man gebraucht in beiden, das Zeichen für die eine Octave liefere 
Note und versieht es mit einen) diiikriiisdien Strich. Dies sind 
die orjHff" li't t^v ö^vzijza (S. 272). Hie lieferen dieser „gestrirhe- 

iicn" N<i''ii in"«?»n - riifjin» ;.< |.r>M< Iii <a.-in. um fam 

man ja voraussetzen darf, dass er sich nicht minder wie sein 
aller Vorgänger I'olnunastiis der Semantik bediente. Die höhe- 
ren stammen aus späterer Zeit, die höchsten sogar erst ans der 
Zeil nach Arisloxcnus. Oh jene, tieferen aiffuTa in' i$vztjiu 
schon zu einer Zeil aufgekommen sind, wo es noch keine Sing-, 
sondern bloss Inslrumenlalnolcn gab, ob es also zuerst bloss 
„gcslrielienc" lusli umcnlalnolen, aber noch keine „gestrichenen" 
Singnolen gab, lässl sieli zmiäcIisL nicht erkennen. Nur {lies isl 
klar, ilass die höheren iSolen nicht durch denselben Musiker hin- 
zugefügt sind , welcher Jic alle Scala nach der Tiefe zu erwei- 
tert hat, denn das Piincip der Erweiterung isl hier ein völlig 
anderes. 



t eberblicken wir die bisherigen Ereignisse. 

Wie in der ältesten Zeil der Dichter keiner Schrift, bedurfte, 
so auch der Sänger und Musiker keiner Noten; der Hörnende 
erlernte seine Verse, der Terpndrule seine Singw eisen juilsanimL 
den begleitenden Iuslrumenlallönen durch unmittelbare Unter- 
weisung seines Meisters. 

Das Bedürfnis« einer Semantik der Töne macht sich zuerst 
bei den Dorern des Peloponncs und zwar in der Musikepoche 
geltend, welche als die der zweiten musischen Kataslasis Sparla's 
bezeichnet wird. Aber es bedarf zunächst noch keiner Bezeich- 
nung der gesungenen Worte 'des (ie'Jo;; . sondern nur der xäXa 
des Instrumentalspicls («yoüois;: wir njusslen in dem in Sparta 
eingebürgerten Polymnaslus aus Kolophon den Musiker erken- 
nen, der die Buchstaben seiner neuen lleiniath unter genauer 
Iterfieksii'bligung des Ethos der allen Tonarten zur Bezeichnung 
der Instrumental töne verwendet und eine Notenseala für das en- 
liannoniscbe Geschlecht aufstellt, welche dann unmittelbar auf 



§ 31. Das Singnolcn- Alphabet. Die Krenitlniinrleii. 323 



das diatonische und mil Hinzufügung diakritischer Zeichen auf 
das chromatische übertragen wurde. 

Die «eitere Geschiriite der Nolonscalen gehört Athen an. 
Per dort lebende Theoretiker und Musiklchrer Pythokleides aus 
Ceos entwirft mil Rücksicht auf den Gesang ein System der 
Ti ,irisji'i.-itiim-sc;i]r]i, iinli'ii] er iiitii'Hnilh der fiir die i iTSrliii'de- 
nen Stimmen (Gass, Tenor, Alt. Sopran) gemeinsam sangbaren 
Oetave, in der sieb vorwiegend iler fiesang der eboriseben Lyrik 
bewegte, die gehräuchtichen OcUvengattungen aufstellte: den al- 
len In strumen lahmten , welche die Töne dieser verschiedenen 
Oclavengattungeti bezeichneten, filmte er als Noten des Gesanges 
die Buchstaben seines heimatlichen Alphabetes , nämlich des 
auf der Insel Ceos gebräuchlichen ionischen Alphabetes, hinzu. 
Lamprokies , ein jüngerer Musiker seiner Schule, sowie dessen 
Schüler Dämon, vollendeten dies System. In historischer Treue 
aber hielt man überall den Ausgangspunkt fest, den der älteste 
Erlinder des Nolenalphabeles genommen, das lieisst man legte 
überall die Notation der enharmonischen Scala zu Grunde, und 
die frühesten Schriftsteller über Musik, die ifpovtKol, wie sie 
Aristoxeuus nennt, führten sogar in ihren Elementar bürhern mir 
die enharmonischen Scale» anr, nicht die diatonischen und chro- 
matischen. 

Die in der klassischen Zeit der griechischen Musik waren 
solche, welche unseren P-Scaleu entsprechen. Nicht lange vor 
Ai isliiveims kamen durch die Kitharoden und Auleten der neuen 
Sehlde auch Kreuztonarten hinzu. NnlciKilplmlict reichte 

nicht aus, um diese neuen Tonarten für das enliarmoniscbe Ge- 
schlecht zu notiren. Man denke sich die Scala mit zwei Kreu- 
zen. Sie lässl sich notiren für das tiäzovov. 

fis gis a h eis d e fis, 
T 3Hh3hrn 
ebenso auch für das jtpwfi«: 

fit gis a ais eis d dis fis, 
T3HP3hM"\ 
aber für die enharmonischc Scala fehlte es an Zeichen für die 
auf gis und eis folgenden Öikeig: 

21* 
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fis gis B a eis S d fis. 
T E H 3 h -\ 

llan schlug liier nun den Weg ein, dass man umgekehrt nie bei 
<1en allen (!»-) «fwi verfulir und das unharmonische kvxvov 
gis i a durch das eli romatische gis a ais 3 P H. und ferner das 
eiiliiii'iinniisehu mmvöv eis 3 d durch das chromatische nvxvöv 
eis d dis EU ausdruckte. Also in den alten Tonarien wird 
die Semantik des enharmonischen xvxviv auf das chromatische 
mmvov, in den neuen Tonarten umgekehrt die Semantik des 
ctiniiti.'itisclicn auf das eiiharmomsche jtvkvov fdi ertragen. In 
den alten Tonarten geht ferner auch die üiatonik von dem der 
Enharinonik aus, in den neueren hat die diatonische ihre sclbsl- 
ständige Nulirung, die völlig unserer Kolirung der diatonischen 
Scalen entspricht. 

Bloss die einfachste Kreuztonart, nämlich die mit Einem 
Kreuze, gestaltet wenigstens für Ein nvxvtiv enharmouische I(e- 
zeichnung. und diese wurde hier wie hei den alten Tonarten an- 
gewandt und auf die entsprechenden Tiinc des yjjäua und itv- 
iovov ühertragen: 

enharntonisch : e fis d g (a) Ii ä c (d) e 

h \ F 3 (C) Ks H {<) C 

chromatisch: c fis g gis h e eis e 

I- ^ F 3 K Je HC 

diatonisch : c fis g <i h c d e 

\- F C K Je < C 

Dasselbe war auch der Fall in der Compllch"tcn [»-Tonart, 
der inixoljdischeii, die sich somit in ihrer Nolinmg als die spä- 
tesle der [»-Tonarten hernustclll. 

Die Semantik führt hiernach zu demselben Resultate, wie 
die. in f.ap. V zusammengestellten hisliirischen Itala, dass wir 
ntmlich zwischen älteren (b) und neuereu ($j Traiisjiosilinns- 
scalen zu scheiden hahen. Wir dürfen jene als die unharmo- 
nisch, diese als die chromatisch nolirlen Scalen bezeichnen. In 
der Mitte zwischen beiden steht die cnmnlicirleslu der ["-Scalen 
[mit G \>j und die einfachste der lireuzscalen (mit 1 Kreuz), die 
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iti dem Einen Pykiion enharmnnisch und in dem andern rliro- 
matisch bezeichnet werden; sie Lüden die Klasse der gemisch- 
ten Scalen, 

Für die Notirung der diatonischen Scalen stellt sich nun- 
mehr folgende Eigcnthümlichkcil heraus: die Scalen von 5 bis 
2 Kreuzen enb]>ierln>ii völlig den unseren. 

Hypoloüsch: 
$-jtjp S' s ais h <*» ** « fis ff" 5 ais h cis <lis c fit gis 



Aeolisch: 

cis dis e fis gis a h cis dis c fis gis a h eis 
3 H f "i =1 C K _\ > C \ X 1 K' A' 

HfpoUstiscb: 

fis gis n h eis d c fis gis a H eis d C fit 
T3Hh3hr*\^CKi<CS 



S 



IasUscb: 
cis d e fis g a h d 

3 h F 'VFCK Ä 



Unsere moderne Scala mit 5 Kreuzen enthält 5 durch Kreuze 
erhellte Tonslutcii. unsere Scala mit I Kreuzen enthält 4 durch 
Kreuze erhöhte Tonstufen etc. Der Erhebung durch Ein Kreuz 
entspricht, nie wir idicii sahen, die Umdrehung der In.slrumen- 
lalnoten (das aiiptiov anztnfaftiiivav}. Wir haben unter jedes 
arjfuiov ämcr^ofijthov eiueu Aster iskns . * ; gesetzt (auch p, T 
u.'s. «'. sind untaTffawtlva). Man übersieht nun augenWiiUiili 
dass an jeder Stelle, wo in der modernen Scala eine Kreuz- 
erhöhung stellt, sich in der antiken Scala ein ä^taiga/tftlvov be- 
findet, dass also das diatonische Hypoäolisch völlig mit unserm 
Gisinoll identisch ist u. s. w. 

Etwas anderes ist es mit den t- Scalen von 5 bis 2 l": 



p E Ul .H r X * !> n > )N / A 4 

• t * t * • t * t " 

Hj-po dorisch : 

=pE f g os b c des es f g as b c des et ( 

Bc Q-EuipEui HTFU. 3 T < >N 

t * t • t « t * 

Phryglsch; 

p[p cdetfgaibcdet f g ai b c 
B E n r f i Dn<v n z x \ n 

t t - t t * 

Hypophrygisch : 
=£gabcdcsf g a b c d es f g 
S= e HdEhJ-AFC0 1<VNZ 
TT TT 

Hier haben wir Erniedrigungen mit \>. In der gleichschweb en- 
den Temperatur kommt der Tun b, das is! das erniedrigte h, mit 
dem Tone ais, das heissl dem durch Kreuz erhöhten a, völlig 
übercin. Dennoch aber unterscheidet die moderne NotenschriR 
dii 1 gleichen Tünc b und ail durch liesundere Zvii heil. Bei den 
Griechen ist dies nicht der Fall: sie haben für b und ais das- 
selbe Zeichen P u. s. w., sie uotiren hier völlig 1 1 :i ■ : 1 1 Mass^ahe 
der gleichschwebenden Temperatur. In den vorliegenden Scalen 
haben aiso die durch das darunter stehende Zeichen * hervor- 
gehobenen aimcia aniej$ajijilva die Bedeutung der um einen 
Halbton erniedrigten IV'otcn. — Man wird nun in den vorstehen- 
den vier Scalen auch noch solche eijiitia bemerken, welche durch 
ein darunter gesetztes Zeichen ■{■ hervni'^chiiheii sind. Dies sind 
nicht arjiuTa tmiaiQu^ive , sondern oiiftüa ävastQapiilva, die 
eigentlich die enharmonischc Diesis bezeichnen, aber nach der 
S. 294 gegebenen Darstellung von der Bezeichnung der enhar- 
nionischen Vierlclstönc auch auf die diatonischen Halbtöne über- 
tragen sind. In der diatonischen Seala bat also das cEwigofi- 
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pirv* (t I'< •!■ 'ilüilii «>' Ol' jitni, J,. r (i(i-., Jj» Ih ivI . « 

bedeutet die um einen lialblun erniedrigte Note, und wir kön- 
nen milliin sagen: in den diatonischen Scalen, welche unseren 
S*-Scalen entsprechen, drücken die «riechen die Eniitdi^uu- 
um einen Halhton entweder durch ein oiipitov cnatoQapp£r<m 
oder äviaieaftfiliiov aus. Man sieh! .iii^cnldir.klich, ilass in den 
vi'irlii-^i'iiih'ii fioten reihen an jeder Stelle, wo in der modernen 
Scala eine i , -Krniedrif;uiig sieht, sich in :1er antiken Scala ein 
irrrfiirfji.-iiiii'iw iulcr if i-itf ryf.'Jiiif 1'on helindel, dass also das diato- 
nische Dorisch genau unserm b-moll, das diatonische Hypodorisch 
genau unserm f-moll entspricht u. s. w. Man sieht auch ferner, 
dass das antike Dorisch nur unserm b-moll, aher nicht unserm 
ais-i.ioll entspricht, obwohl der dorische Anfangsion p an sich 
ebensogut b wie ais sein konnte: 

b c det es f ges as b 

PEUJ H A 1 X q 3 



der Scala; das antike il wisch enthalt aber nicht sieben, son- 
dern fünf <rij(Mi« «*s«r(Mipjtf™ um! avtetgaptiiva, und zwar ge- 
nau an denselben Stelleu, wie die b-moll-Tonart. 

Der Grund, weshalb an bestimmten Stellen der diatonischen 
l»- Scalen das eigentlich nur der Enharmonik angehörende ewtibv 
ivtattaiifilvo» statt des ammgappivoi* angewandt wird, ist S. 295 
dargelegt. Derselbe Grund erfordert, dass der auf h und c fol- 
gende diatonische Halbton c und f durch ein cn harmonisches 
Uijjiiioj' iiw«[fitra|iinn' ibiip^i-ili üi kt wird, und hierdurch erhallen 
dann die griechischen Scalen, welche unserem d-moll, a-moll 
und e-mail entsprechen, ein von unserer Nolirung etwas abwei- 
chendes Aussehen. 

Lydiscb: 

= iefgabede-fgabcd 
± h r L F CUT c c u z *t /. T < 

t t i t 
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Hypolydtsch: 
ahc. defgahedef g a 
HSJ-^rLFCKse<cU.Z1 
t t t t 

Hyperissliscb: 
e fis g a h e d e fis g a h e d e 
r ^ F C K x < C \ Z w K' C C 
t * t 

Jede dieser drei Tonarlen also wird itiil zwei etjuew äviatfen- 
ptva, res|). mil einem aiifatpofifiiVuii und einem ßniatQuppivov 
ejesi blieben. Wir kennen saget): die Griechen schrieben niemals 
Ac, sondern slatl dessen stets Am, niemals«/", sondern stall 
dessen e eis. 

Während wir die dorische Tonart nur als ein b-raoll, nicht 
als ais-moll fassen inussten, ist für die mUolydische Tonart die 
Auffassung als eines es-moll und eines dis-moll gleich statthafl. 
es f ges as 6 eet des es i 
t- f \ =\ 0 K A >_ 
t * * * • 

/Iis eis fis gis ais Ii eis dit 

flenn da man von der {.'h'tcliM'liwi'hriidi'ii TrmgxTadir iiiis^in^, 
musste statt eet ein h und ebensn statt eis ein f geschrieben 
»erden. Nimmt man aher aur das iü'.si'Ii ich Nietn.' Auftreten die- 
ser Tonart und auf ihren Gehrauch Rücksicht, wovon im fünften 
Cn|iilcl ausführlich gehandelt ist, tu wird Niemand daran zwei- 
feln, dass sie den [»-Tonarten hinzuzuzählen, also nicht als dis- 
moll, sondern als es-moll aufzufassen ist. 



Ganz anders als die hier von mir dargelegte Auffassung der 
griechischen Nolirung ist Bellermanns Auffassung. Bellennami 
glaubt, dass der griechischen Semantik die natürliche Tnnscala 
(nicht, wie ich es aii^ciHiiiniieii, die gleichschm-Wiide Tempera- 
tur) zu Grunde liegt, dass also die Griechen wie die Modernen 
ein ris und des, ein dis und es u. s. w. durch besondere Noten 
min Tscliiedcii haben. Von den Inslrmnentalnolen sind die änt- 
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OT(«(i(«W die Zeichen für liie Erhöhung durch Kreuz, die avt~ 
urpajifi&'n die Zeichen für die Erniedrigung durch [>: 

HdPhx ■iE"' 3 h X -I T L "1 

Ä B Ais B ees Bis c des eis d es dis e [es eis. 

Dies System aber, meinl Bellermaiiu, hallen die Griechen 
nicht überall richtig angewandt; richtig seien die Scalen Gis-, 
A-, II-, Cis-, D-, E-, !<'U-iihi!1 uutirt. liundili:; dangen seien 110- 
tirt in C-moll der Ton B, in F-moll der Ton B und Es, in Dis- 
moll [wir fassen dies als Es-moll) die Töne Eis und Fis, in Ais- 
inull (nach unserer Auffassung B-uioIl; die Töne Eis, Fis, Cis 
und Bis, — überhaupt- seien ilie Noten bis und eis gar nicht 
gebraucht. Also neunmal falsche liczckhiiuiig. Soweit aber nur 
für die diatonische Scala. Von der chromatischen und eriharmu- 

iil". li. fi -jfci IMIrtf ri S Ii di.- |>i»h- ' 'S' Auinlian- 

dersclzung hat sich das ganze griec] lisch c Nek-nsystcm als ein 
im Wesentlichen dein uusiigeu ähnliches ergehen, das beiSsl als 
ein solches, das eine in Halhton-Inlcrvallen fortschreitende Scala 
ausdruckt, hei der wegen der doppelten Grösse des Halbions sie- 
ben Stufen der Ortavc zweierlei und fünf Stufen einerlei Ton- 
höhen und Zeichen haben. Es sind also alle griechischen Noten 
(auch die beiden in jeder Octave vorkommenden, in den allen 
iliiilimisrlieii Scalen nirhl gebrauchten /eichen für Ms und eis) 
lediglich Tür die Notirung diatonischer Scalen und der in ihnen 
vorkommenden TtinverbAltiiissi' eingerichtet. Halte man also mit 
Heibehallung ihrer Bedeutung das chromatische und cnharnioni- 
sche Geschlecht notiren wollen, so hätten zwar für die chroma- 
tische, welches keine kleineren Intervalle als Halblönc enthält, 
die vorhandenen Nolen ausgereicht, für das enharmonischc aber 
bitten müssen Zeichen erfunden werden, um Vierlellonerhühuu- 
gen und Vi erteilen Vertiefungen auszudrücken. 

„Dieses Mittels aber haben sich die Alten nicht nur nicht 
bedient, sondern sie brauchen im rhi'om;iLisi'hen und enharmo- 
nischen Geschlecht auch bei solchen Tonhöhen, Für deren Be- 
zeichnung ihr Nolcnsystem vollkommen genügend wäre, die Zei- 
chen desselben auf eine ganz abweichende Weise, wodurch für 
diese Geschlechter eine zwar in sich consequenle, aber selfsain 
ungeschickte Notirung entsteht, welche !der am tiefsten Tetra- 
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chortl der heilten [leisten Tonarten .-tust inandergeselzl werden 
soll, weil dieselben wunderlichen Gesetze in a Ilm anderen Tetra- 
chorden consequent niederkehren u. s. w." ~ Dann weiter 
5. 54: ,.Ks zeigt sich also die Nolirung des rhieiualischen und 
er harmonischen Geschlechts als eine sehr unvollkommene und 
wunderliche, und erhöht gar sehr die im dritten Abschnitte des 
ersten Thcils nusi.-rspi'iicliriien Zweifel filier den Gebrauch dieser 
a Ii sserdi atonis ch cn Geschlechter." 

Ich wiederhole hier noch einmal, dass ich in Beziehung nur 
die Nolen, welche nicht ävtaxqutifilva und nicht äjttatta^tlm 
sind, iiillik' die von Rcllcruiann und zugleich von Forllage aus- 
l_'i-spr-n lieiie Ansicht hahe, und bekenne "gern, dass ich diese ge- 
wiss richtige Auffassung eben llellermann zu verdanken habe, 
aber in allen übrigen Punclen der griechischen Semantik kann 
ich seine Ansichten nicht Iheilen. Was meine Ansicht ist, habe 
ich nicht in einer Polemik i In Hegen können, welche diese ohne- 
hin für das Versländniss des Lesers seliviicnni'U Gi'iirtisläiidf 
noch viel schwieriger gemacht haben würde — ich habe den 
Weg der rein systematischen Iinriielliui!; ^mahlt, die, wie man 
gesehen haben wird, sich überall an den uns überlieferten histo- 
rischen Entwirkelniissgaiig imgesrhltissi'U hat. Es hat sich ge- 
zeigt, dass die lnstrumcn lähmten dem allgriechischeu Alphabete 
angehören, dass sie mithin idlur sind als die Sitiiiimleti und dass 
ihre Erfindung auf den ethischen Charakter, den die klassische 
Zeit der griechischen Musik, insbesondere der alle kilharedisrlic 
[V'onms, den allen Tonarten zuerkannte, hasirl isl. E6 hat sich 
ferner gezeigt , dass die sieben Transposilionsscalen , «eiche un- 
seren Tonarten ohne Vorzeichen bis zu G ^ entsprechen, die 
ältesten rovoi sind; dass nur sie in der Orchestik, im Drama, in 
der chorischen Lyrik vorkommen, und dass die ührigen Tonar- 
ten, die unseren breiiiloiinrlmi entsprechen, etwa erst den Neue- 
rungen des Timotheus und seiner Nachfolger ihren Ursprung 
verdanken, ja dass sie gar nicht einmal alle im praktischen Ge- 
brauche vorgekommen sind. Wir wissen weiter aus Aristoxenus' 
Berichten, dass seine Vorgänger in der musikalischen Lilieratur, 
die er als die alten «pjioi'uiol bezeichnet, nur die allen l»-Ton- 
arten gekannt, dass sie aber in den Notcnlahellen , die sie auf- 
stellten, nicht die diatonischen und chromatischen, sondern nur 
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die eiiharmomH'liiu Srnleii [jc/.i'ii lmi t hatten. Wir durften hie- 
rin wohl eine historische Bestätigung der sich sonst so sehr uns 
aufdrängenden Annahme sehen, dass die Notirung jener allen 
Transpositionsscalcn mit ihren avMiqawtvu und maexpi^^iva 
ursprünglich nur dem cn harmonischen llcschlecht« gegolten habe 
und erst von diesem weiter auf das diatonische und chromati- 
sche Geschlecht übertragen sei. 

Wenn also Bcllermann sagt: „Es sind die griechischen Nu- 
ten lediglich für die Nolirung diatonischer Scalen eingerichtet, 
für das chromatische hätten zwar dieselben' Noten ausgereicht, 
aber für das en harmonische hätten müssen Zeichen erfunden 
werden, um Vi erlelerh Übungen auszudrücken," so mussten wir 
für die alten xövot gerade die entgegengesetzte Ansicht ausspre- 
chen, dass hier die Noten für die Bezeichnung cn harmonischer 
Scalen eingerichtet sind, — diatonisch eingerichtet sind nur die 
späteren, die Kreuztonarten. Auf diese Weise haben sich alle 
Eigentümlichkeiten auf einfachem historischen Wege von selber 
erklärt, und alle jene Vorwürfe Bellermauns, dass die Alten sich 
allein in den diatonischen Scalen neun Kehl er hätten zu Schul-« 
den kommen lassen, dass sie die chromatischen und enharmonl- 
seben Scafen völlig verkehrt nolirt, dass sie überhaupt in 
seltsam ungeschickter und wund erbe her Weise verfahren wären, 
müssen als ungerecht zurückgewiesen werden. 



Welcher Musiker war es, der die neuen (Kreuz-} Tonarten 
in dSr oben angegebenen Weise notirt bat? Das vollständig« 
System derselben scheint zuerst Aristosenus aufgestellt zu haben, 
aber wir wissen, dass vor ihm bereits einzelne jener Scalen in 
Gebrauch waren, denen sich Ilcraklides I'onlikus iviilrrscl;! 
(S. 180). Ein älterer Zeitgenosse des Heraklidcs I'onlikus ist der 
Athener Strato nikus, gleich berühmt als Musiker, wie durch 
sein Talent für Witz und Spott, womit er den Nikokles, den Ty- 
rannen von Cyprus, so sehr beleidigte, dass dieser ihn hinrich- 
ten ltess (Athen. 8, 352 c). Von ihm berichtete Phanias von Ere- 
sos, der Schüler des Tbeophrast, in seiner Schrift wo! jwjojtiän 
(bei Athen. 1. 1.): £tQmävixos ö 'Aöyvaiog Saxei ri)i> noXvxKjätav 
eig trjv ifiiiijv rjöaqiaiv jtpcäros tt$tvv/xfiv Kai itpäro? finfhjrcif 
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■tüv ägfiovixmv floßt xai Siäygaufia du vi a t ijonio. Las 
Wort 6iayi>afifi.a ist dt-r technische Ausdruck ff i ■ ■ eine die Tull- 

leilern darslel! Ii' Notenla helle. Arislid. 26: Ilxlfvyt ii to 

dia'fpBftfiB tcäi' iponmi' (das ist mvuv] ylveaa naQonlrjaiaii, in? 
ujtioojäs fjowfti' 0/ 1OCO1 jTpdj «HifAouj «mrinWoKOi'. Racch. 
15: ^itij'p&jtji«' &(rt er;;i]/i« bdjttiov ei; 0 nny j>/fU; fif Inättjai • 
Aiay^B/inazi di jpro'pe&a tva rs anojj Svqktjnta kqo opfffflfiäv 
loig i>ar&ävo\iat rputviyiui. Schon die allen Hanno niker halten 
in ihren Schriften filier Musik &iayn<!uiLura mm l\; cs< r . die iniless 
für jede Tonarl nur eine Octavcnscala des ciibannoiiiscuen Ton-, 
ges cli lei'l ites enthielten. Ebenso müssen auch l'jlhokleideB und 
Dämon Diagrammata der von Linien construirten fünf, res», sie- 
he» iövoi aufgestellt haken. Was für ein Sidygafifia aber isl es, 
welches Slratonikus aufgestellt hat? Plianias will mit den Wor- 
ten xai Aiäyeafijia cvvtmijaaro eine neue Erfindung des Slrnto- 
nikiis bezeichnen, und somit müssen wir annehmen, duss es niehl 
das alle Diagramm der fünf oder sieben Scalen, sondern ei» die 
neuen Tonarten enthaltendes Diagramm war. Diese Annahme 
. steht um so näher, als Slratonikus, wie gesagt, ein älterer Zell- 
genosse des -lleraklides und Arisloscuiis ist, denen beiden die 
neuen Tonarten bereits vorliegen. 

Ein von der bisher behandelten Semeiograjihit.' völlig abwei- 
chendes IN'ritciiverzeiHiTiiss linden wir hei Arislides ]>. 14. 15. 
Nachdem derselbe gesagt, dass der Canzldn in vier Vicilelslöiie 
/.erfülle, fügt er hinzu: ovia ii xai nC ä^aioi ewiilösaav to 
CuotijfiiVio , JKir'otijv üöpJijv Iv Öiieti atciiOQl&nig, und um IiIht 
noch genauer: vnöxctxai Si xai i/ Ttaga rof; opjm'oi? hotr AU~ 
dfi; «p(ioe/a xS Silaiav to x/iÖtiqov iiayoven äm nrrowi', 

10 di SeÖic^ov dta i(öu TjfiiioW'cU' av&fiac«. Dann folgt eine zwei 
Octaven umfassende Nolentabelli! : 



|lj3|3l4l5 : 6|7|8|0|10|ll|i2mi4ll5|l8|17|lB|lBLS0|21|3l!|a3}S4| 
1 20 128| 80|3S| 84 | HG | 38 | 40 | 42 | 44 | 4fl | +8 | . 
Höhere Octnvo 

Wo wir hier einen Strich als die Frenze zweier Intervalle 
gesetzt, findet sieh bei Aristides ein Dupiiehiolenzeichen: das eine 



Digitized B/ Google 



8 32. Die griechische Solmisaüon. Hie übrige» Notenzeichen. 333 



für die Singslimmc, (Iiis andere für die Krusis. liei der Ver- 
derbniss der Handschriften aber ist es unmöglich, diese Noten 
rl.litil lunii-l.ll.. n , ... ti>l ät-i «irlH rujii .ul .in fifl.ri Bli.l. 
rtass es im Garnen die RcwolinUdien griechischen Notenzeichen 
sind, nur modificirl in der Stellung und von anderer Bedeutung. 
Es ist wohl kein Zweifel, dass Arislides auch dies« Scalen mis 
einem Werke des Aristo <ci ms, vermuthlicli den äö^ai ffpftowjnäw 
— wenn auch nicht unmittelbar — entlehnt hat. Ans dieser 
Quelle wird auch sicherlich der Name ägx«' al herrühren : Ari- 
slosenus bezeichnete damit eine bestimmte Klasse seiner Vorgän- 
ger, welche eben jene Seala aufgestellt hatten — es sind ^las 
dieselben Musiker, welchen er die xorantixi'tiWis roü oia/pnfino- 
riij vorwirft, vgl. Harm. p. 7: mu'rou di toü ufpovg (sc. 

üi-orMiiiiiiH' xal rö-xa/v p/nnon^oj xal rtÜe tovtav) Inl ßtfu'iV 
rütf ßpftoeiKüit ivioig avußißijxtv iltiijr.ifoi xaza tviqv, aii 
xtgl toviov liyotxfw, aUa xaTaxvxvtälSat ßovlop Iv oi ; ro 
ätaygaiifin. Diese llannoniker batlen also den Versuch ge- 
macht, die lirenzlöne eines jeden der vier im Gauzlou vorkom- 
menden Diescii-Inlcrvalle d und l Noten zu bezeichnen. Der Grund 
hierfür kann schwerlich ein anderer gewesen sein als der, dass 
sie auch für die Kreuztonarten (und etwa das Mis id wüsche . für 
welche die allen iNiilcnzebheh zur lle/ciHniini;.' der eiibniiiniii- 
srhen Scala nicht ausreichten, ein umfassendes Notelialpliahcl 
aufstellen wollten. In die Praxis ist dies Nolcnaluhabel nicht 
iihiTj.'i^arijii'ii, wie schon daraus tiecvoc^elil. dass nur diu tiefere 
Oclave von jenen ILiciiionikeru in Diesen zerlegt war, die höhere 
(lehne alier nur im llid b ton -Intervalle. 



Die griechische Solmüation. Die übrigen Tonzeichen. 

Die griechischen \otenzeichen sind gleich den modernen 
ursprünglich Iluchslaben des Alphabetes, wie auch den späteren 
Musikern noch beltaiinl ist. Indess sind zur kurzen Bezeichnung 
der Tone, welche für die l'raiis ein unabweisbares liedüifniss 
war, die meist zweisilbigen und cous onanienreichen griechischen 
Buchslabeuiiauicii viel ungeeigneter, als die einfachen, meist nur 
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rein vocalischcn modernen. Ks ist sclir bequem a h il zu sagen, 
sehr unbequem die dieselben Töne bezeichnenden Buchstaben 
TjTa, läxa, Ok-at auszusprechen , und noch viel unbequemer ist 
es, sich der Terminologie mit ii«<frpufift^irai/, carsai^a/i^i-ov u. s. w. 
zu bedienen. Völlig un zweckmässig wäre es auch genesen, für 
die gewöhnliche Praxis die Namen xffogiajißavüiisvog, Ütibttj 
vhdicüv u. s. w. zu gebrauchen. Deshalb bat man schon seit 
früher Zeit bei den kriechen noch eine «eitere Bezeichnung der 
Töne aufgebracht, «eiche den iit re mi fa soi la seiir verwandt, 
aber, nie sich gleich ergeben wird, viel zweckmässiger ist. 

, Die Ode in der l'arabase der Vögel bei Aristophancs (v. 737) 
lautet fol gen derma sse u ; 

Movoa loxjiala 

Stouivos (itiios !ni <pvlXor.oiio<j 
rti tti tti Mtlft 

St ifti\i ytvtoe S,ovOij$ ptXiav Ilavii nöftovs ftpouj araipalva 
ivQiv diaiifp 1/ itÜmu 

no nö TiÖ rtoi/yj. 

In den parallelen Versen der Anlode kehren diese durch den 
Bruck hervorgehobenen liileijeHUmeti icspwiilircnd wieder, Aehll- 
licb auch v. 237 ; tto uo nd nö nd nd rw wo. Man bat sie 
für Nachahmung von Vii^elslinimen gehalten. Naehiiliiinuiiiuii 
viiii Viiyelstimmcn in den indischen l'ui'liccn unserer Komödie 
sind biufig genug, z. B. im Lockgesange des Epops v. 227 ff.: 
iiiQXOTiixttmoitOTtoxorttmoi, v. 249: airayäg ättayas, v. 2G1 : *<*- 
xctßav mxxrißav, v. 242: rpioro ipioto toto^yi;, und aneh diir 
viii ücj.'! mlen Silben sind in gewisser Weise hierher zu ziehen, 
aber sie bedeuten zugleich noch etwas anderes. Ben Schlüssel 
zur Erklärung dieses tu und no gibt nämlich die Schrift des 
Allonjmus de UIUS. Bellermann : läv diKnir&rr rßriitoji' oC npoj- 
lapßtti/ötici'ot kiyovai vö). a[ imiitai fä, of iHtjunriini ilj, ui 6ia~ 
totot Tflj| ntfif'ffoi if, oi Jtooß'ntöoi in, oi ipi'tnt ir/, kj vijnt» fä. 
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Per Anonymus führt dann für die lydisrhe Doprielscala diese Be- 
nennung der Töne im Einzelnen aus mit damnler gesetzten Noten- 
zeichen. Wühlen wir slüll dessen die noch einfachere hypolydi- 
sche, so ergibt' sieh folgendes: 



T. 



t nj r 



In derselben Wel 



1 für alle übrigen Trans 



ttiati n ist die Silbe tt als Jicseichnung gewählt, neben der sieb 
die Silbe rij nicht, verträgt: denn wenn man, wie es der Anony- 
:i derselhen Stelle verlangt, diese Tonsilben lang und ge- 



dehnt ausspricht oder vielmcbi 
und ft 1 (tij) aller vern« 
bei Aristiiies, welcher 
ebenso »ie bei dem 
erklärt, sieh daraus, 1 



i wird /wischen ( 



Unterschied aufhöre. 



( derselben Quelle schöpfen 



die, wie wir nachweisen können, ziemlich jung ist. 



* 1 1 

verschiedene Silken vor ro, rt , ic, von denen wenigstens ilie 
Lesart ro und rf durch eine zweite Stelle des Anonymus gesi- 
chert ist. Die zwischen diesen verschiedenen a in der Mille lie- 
genden Töne haben nicht nur für die verschiede neu Octarai 
gleiche Bezeichnung«« (ff h 10, c TT n u. s. w.). sondern inner- 
halb derselben Octave werden die um eine Quarte auseinander 
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liegenden Töne mit der gleichen Silbe benannt. Hiermit ver- 
gleiche man eine auf der Tafel 1 (zu S. 132) enthaltene Nc~ 
mcnclalur, wonach, abgesehen von dem höchsten n, sämmtliche 
mit ic bezeichneten Töne den Namen intnoeidiis, die mit ri 
bc/eidmi'ten den Namen nagvTanoctdelg, die mit io bezeichneten 
den Namen U^ftvotideis führen. 
to oder ünaioEidijs ist der Ton, welcher von dem nächsten 
tieferen Tone der Scala um einen Ganzton, von dem 
nächsten höheren um einen Ilalhlun entfernt ist. 
ti oder irnpiHicrTO£iäi}£ ist der Ton, welcher von dem nächsten 
tiefern Tone der Scala um einen llalblon, von dem näch- 
sten hfihci'n um einen Ganzlon entfernt ist. 
to oder lt%avonfo}g ist der Ton, welcher von dem nächsten 
liefern um einen Ganzton und von dem nächst nöhern 
ebenfalls um einen Ganzton entfernt ist. 
Man kann dies ausdrücken durch folgende Formel: 

unntofiäij? nopv7rotufiäiis Iticryoiiäjj's 
| I «t i | | i » 1 | | 1 to 1 | 

it ist die Silbe für die fiim; «. Diese Note heisst nach je- 
ner Tafel 1 angegebenen Nnmcnclalur zwar immer inaioeiÖ^ 
iivcil sie ein <p&vyyo£ iötiij islj, aber nchineii wir Rücksicht auf 
die ihr benachbarten Töne, so bat sie bald die Gellung als Itja- 
rotiihiei ball) als iaamt tä,]g; als lizavoetSJjg im avot i if ta ltt£ev- 

folgt, als vnaiaatt}s im avari^ta awvtniluav, wo ihr der Ganz- 
ion g vorausgehl und der Halbton b folgt. Man müssle sie nach 
dem obigen Sidmisalioiissysleme im erstem Kalle io, im zweiten 
Falle ta bezeichnen. lim diese doppelte Denen innig desselben 
Tones zu vermeiden, bat man eine neue Silbe, nämlich te, 
gewählt: 

plan 

| 1 jt 1 oder i | 
Die tiefere Octavc von a, der lVi]sLmib:iiiiiiueitiis. kann nur 
die Silbe ro erhalten, da nach oben zu der Ganzlon h folgt und 
hei weiterer Fortsetzung der diatonischen Scala in die Tiefe nach 
unten zu der Ganzton g vorausgehen würde. Eine Iiininseijnenz 
zeigt sich nur bei der hohem Octavc der platj, nämlich der vtjTij 
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vatgpoXaiiiip a , und der viJiij evvimnivav d, denen man aus dem- 
selben Grunde wie dem l'roskunhiUiuiiH'iiijs diu Sülle 10 hülle 
zuerlheilen müssen. Das» dies nicht geschehen , hat wohl nur 
darin seinen Grund, dass man nicht zwei Notenslufen mit dem- 
selben Solinisatiotis/i'ir.hen miteinander folgen lassen wollte, denn 
in beiden Fällen gehl bereits der Ton 10 voraus. 

Blickt mau nu[ die S. 99 gegebene L'eberaichl der tpQöyyai, 
so wird man sich über die l'ngesi'liii kllicil der griechischen Ter- 
minologie wundern. Man sollte erwarten, dass in der Bezeich- 
nung zweier um eine Octave entfernter Töne eine gewisse Ana- 
logie lirnsrhen würde; aber nicht nur dies ist nicht der Fall, 
sondern es besieht sogar für die höhere Octave eine ganz andere 
Trlrai liiird-Kiiitbeilling, als für die tiefere. So ist das liefere e 
der tiefste Ton des Tclrachoids pleav, das höhere e der 
höchste Ton des Telrachords ätctivytiivav. Historisch ist diese 
Terminologie völlig gereelilfertigl, aber sie ist durchaus unratio- 
nell und für die Praxis sehr unbequem. Wir sehen nun aber, 
dass in der in Rede stehenden Solinisalion die notwendige 
Forderung einer analogen Bezeichnung der entsprechenden Ocla- 
vi'ii und Hii^irn liiuassi^en 'I Vti ;u hnrd-Eintheilung zu ihrem Hechte 
gelangt ist : die Bequemlichkeit der l'raxis hat hier über die hisio- 
risrtie l'beoi ie den Sieg ilavun getragen. Durch die gri<rhisrh<- 
Solmisalion kann zwar nicht die Stufe bezeichnet werden, welche 
der riti/i-lm 'l'cn im /iisaiiimriihiiiige der ganzen Scala einnimmt, 
su wenig wie durch die nur auf sechs Töne berechnete italieni- 
sche Solinisalion, aber ein jeder Ton wird dadurch in seiner 
Slellini^' /um vorausgehenden und nachfolgenden Scalen-Intervallc 
Test und scharf hestimmt und somit ist die antike Solmisation 
viel vollkommener als die italienische. 

An die vom Anonymus überlieferte Solmisation kuiigd't sich 
unsere Kenntuiss weiterer Tonzeichen der Griechen an. 
Unter dem Kamen npö* (jipij oder vtphi> Fau-6-f v führt er uns 
nämlich weiterhin folgende Tonreihe der lydischen Scala vor, in 
welcher zwischen je zwei Noten ein verbindendes vtpiv gesetzt ist: 
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Unter dem Namen ?xlyyig oder iiplv Hat&ev; 

C_F U_F H_F <_F 




Dann folgen dieselben Ndiriivtüiiiiiiliiiigi-u norli einmal, aber mit 
Wcglassung ties die Leiden Noten verbindenden ixph und mit 
veränderter l.'eber.-chrift: was mit dem i<plv den Namen upulij- 
ifuj oder l<piv Fat&öiv führt, liilil l ohne das Dipl m den iSamen irpu- 
Kpoucis; und analog ist statt des .Namens ixlijtfis oder tigsiw 
f'lw&te der Name fmtjoutfis gebraucht. 

Am Schlüsse dieser l'artie sli lnn lobende No teil zei eben 







Tfilirlürir!.- 




MeXttSftug 


xop[>tfii].m>i> rf 






Xttl (ltjid(101l 


F . F C , C 


F_. F C_jC 


"» _ F° 








F^F C V C 


F. S .F C. S .C 


F v F . s . F 



mit der Jiortierkung : 'H ii liyopiv^ iimaoh) int re im» aiiäv 
xa't tijg xgovpazoyQawias TIagalajißrii'tzat uvuxcivovart y.a'i %V>q( m 
fouoo ta xgottyovia njrö riii/ inuptgopivtini l^ijg. 

Aus den zuerst angeführten Notenreihen gellt hervor, dass, 
wenn zwei Töne gebunden sind, die bohlen Noten derselben 
durch ein itplv vereint werden: oline vtper sind sie nicht ge- 
bunden. Es ist ein merkwürdiges Zusanmmilreireii, dass sieb 
die alte und neue Musik für die Bindung der Nolen desselben 
Zeirhens bedient, denn aneli unser lliiuliin^s/.rirlien ist i-in Itpie. 
Im erstem Kalle wird die Subiiisiilimi iliihin verändert, dass von 
den beiden gebundenen Trinen nur der erste seine volle Sidmi- 
suliwissiilie erhält, der zweite aber nur den Vocal seiner Solmi- 
sationssilbe mit Weglassung des Konsonanten t. Also ro i« in rt 

sind die gebundenen Nolenpaarc de', ef, fg. 

Sind die dureh das i^h verbundenen Nntp'ii cin;nnier ijeidi 
F.F, C W C (mit di'ii Solmisalions/ciihen r™. rnci], so haben wir 
zwei gebundene gleiche Töne, das heisst nichts anderes als die 
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Verlängerung der Dehnung eines und desselben Tones. Dies isl 



ilie »i)j»rj, ilie Sohnisation roroio oder tntcri 
ten. Was sollen nun aber die mit dem F 



welchem zugleich iioi li ei» mi\<-rr.< Z.'isln-n hinzutritt, das in den 
Handschriften bald wie ein kleines %, bald wie ein kleines ^ ge- 
schrieben ist und also «ob! nirbls anderes als ein Kreuz oder 
Aslcriskos sein wird, müssen wir deshalb annehmen, dass der 
(itii^is der allen Musik dasselbe ist, was wir durch Vereini- 
gung lies l'nnrles mil dem Itimlimys/.eii lien ausdrücken. Killige 
Handschriften geben stall F..F consei|iieut die Lesart F. S .F. 
Das hier zwischen zwei runden in der Milte siebende, [lieht 
rerbt deutliche Zeichen ist venu nlh lieh nur ein elwas verzerrtes 
oder auch wulil verscbrieiicnes i<plv, F.-.F, also ein i V tv mit 
dem Tmmungspuiicle verbunden. Dieses Trennungszeichen isl 
es ohne. Zweifel, welches der hinzugefügte Zusatz im Auge hat: 
i) elf ItfOptvi) dioffiDili} ini rt tiSv ipäüiv «öl t'Is KQOufioro- 
ytugfag ^«eclofijScWoi avanavovea r.al %u<li£ovBu Iii nyo- 



dic beiden tilii:riii'li<rtcii Schreibarten des ß&turpog, F._.F und 
F„„F nder F„.F (vgl. die Zeichen zum ttQtnanöj,, mil einander 
aberein, das heissl mau setzte zum verbhulendcn iiph> als Tren- 
nungszeichen entweder den äuTepluxo^ oder i'uncle. Im lelztern 
Falle besieht wieder eine fast gänzliebe Analogie zwischen der 
antiken um! der modernen liczeichmingswciso ~ (wir setzen 
das itpiv gewöhnlich über, die Allen zwischen diu l'nncte). 

Im jiofinrioüDs stellt unter den gleichen Noten bloss das 
Trennungszeichen, das Verbind imgsz eh heu jehlL Es ist dies aber 
nichl die gewöhnliche Aufeinanderfolge gleicher Noten, welche in 
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■ Irl I I- ...1,11.1 *u,| t|.|»l>l|| -Ulf IQI-Jl- 

ficirle, denn das Solraisationszeichen ist tono, es tritt zum zwei- 
ten i noch ein weiterer Consonant hinzu. Dies kann nur die 
Bedeutung der abgeslossenen Noten sein, die wir durch einen 
darüber gesetzten Puncl bezeichnen. — Die Vereinigung des 
xoftnianag mit ihm fit AiOfiu's , die, wie der Anonymus sagt, von 
Einigen TEßfiiOjids KOfwtiOfioij it *ai (itAnffioO genannt wird, be- 
darf keiner Erläuterung. 

Im Ganzen ergibt sich also Folgendes: 

Gebundene Töne (legatoj bezeichnet die Notenschrift 
durcli das vrpiv die Sohnisatinn durch Weglas.sinig dt-s Con- 
sonanlcn in der Milte der gebundenen Töne: uo statt iitn. 

Abgeslossene Töne (staccato] bezeichnet die Notenschrift 
durch einen trennenden ämeglaxo; die Holmisalion durch Ilin- 
zufügung des Consonanleu vi rovto statt ioio. 

Vereinigung von Bindung und Abslossung (Halb- 
staccato] bezeichnet i!ie Notenschrift durch Vereinigung des liin- 
denden u^ei* mit (lern trennenden ocrfpfoxo^, oder k~ . oder 
auch durch ein von zwei trennenden l'uuclen umschlossenes 
itpiv: ~., die Solmisatiou durch Annahme von vv statt i in der 
Mitte der zugleich gebundenen und abgeslosseneu Töne: rovto 
statt ioio. 

Es ist jetzt nicht ohne Interesse, einen Rückblick auf die 
I'arabaso der Vogel zu thun, von der die vorliegende Untui'sii- 
chung ausgegangen. AristO]dianes lässt einen Chur von Sängern 
Koiiio^iji' auftreten, und da darf sich die Laune des hiunikcrs 
wohl erlauben, diese Säuger xaiz-oy^v, deren t'ijjcuslus Oeschiil'L 
das Singiii ist, fori während die Weile ihres Gesanges durch die 
Sdliiii-nliuiirii ridiititinrij'i und luioioioiototuioroi^'ä iilicrlfi- 
nen zu lassen. Ob der Abachluss der Sulinisaliuii mit y£ ge- 
wfihnüi'liiT Golmtuch iler griechische» Musiker oder eigene Er- 
tindung des Arist »nbancs ist, darauf kommt es hier nicht an. 
Wir wissen jetzt, was diese Silben bedeuten sollen; nätuÜeh für 
die Transpusiliousscala ohne Vorzeichen die Töne 
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no no nu nö ti'j>J isl also ein Triller, und zwar entweder 
auf c oder auf f. Unter diesen liciilcn L'ctiertragimgeu haben 
wir näinlicli zu wählen. Bedenken wir, das* der Silliums u;t 
in der Ode fünfmal vorkommt und zugleich den Ahschluss der 
ganzen Strophe bildet, so muss der mit dieser Solmisationssilbc 
lii'/i'icluii-ttf Ton der Gr und - und Schlusston der Melodie oder 
der Orlavengalüing sein, in welcher die Melodie ;;esim;-r]i ist. 
Im ersten Falle, wo wir für n den Ton c angenommen, ist 
es der Scldusslou der lydischen, im zweiten Kalle, wo wir da- 
für den Ton f an genommen, isl es der Schlüssln« der hypoly- 
dischen Octavcngatlung. IIa die liypol; liiscjlii; im praktischen 
Gehrauche nicht vorkam, wohl aher die lydische, so muss 
Ii den lydischen Schlnsston e hedenten. 

Da besitzen wir also ganz nnvcrhnffler Weise ein 1- rjjiiiii iil 
von der -Melodie eines antiken Chores der Komödie. Wie diese 
erhaltenen Triller mui ["ehrigen gqiassl Italien , kann man sich 
etwa auf folgende Weise vorstellig machen (vgl. S. 347) : 

|l|piiiigKl^iIpp 



tfttitlv ö-fil-we rio no no nd r/y|. 

Hiermil verlässl uns schon das gesammte antike Material, was 
liier verwandt, resp. dem Arislophanes interpolirt werden könnte. 
Pie von uns angenommenen Tone der Silben no ... mögen 



rhythmisch anders gegliedert gewesen sei», im reinigen sind sie 
sicherlich an.slii| h |iaiicist'lt; (Ins Hinzugefügte ist wenigstens grie- 
chisch (vgl. § 33)- Ith: KigeiilliüiiiÜrhkf'ü iIit griechischen Ton- 
art glaube ich gewahrt zu haben: der Triller ist nicht als ein 
Triller aui der I'rime von e-Dur, sondern auf der Quinte von 
f-Uur zu fassen, wie aus dem Folgenden hervorgehen wird. 

Es bleiben noch übrig die Zeichen für den rhythmischen 
Werth der Koten und für die Pansen. Darüber handelt ausführ- 
lich die Ilarstrlluitg der jjrirrhisrhfii lUijlhinik. 



Neuntes Capitel. 

Die Mdopüic. 

§ 33. 

Die Melodie [piXog) nach den verschiedenen Tonarten. 

Mtlmtouu bezeichnet die Cuiii]iosiliohslaitisl oder das Coui- 
poniren; es ist die Thäligkcil lies ein pilo; componirenden odi'r 
die Töne zu eiiH'iti fii'J.o,' vereini^nnli ii Künstlers: Avvrifii; «aja- 
ttitvitazixi) pHovs, Arislid. 2S, oder wie es Aristo*, harm. 3S aus- 
ilrück! : iVrii j'r nu; i-<ür(ii" = i;;Siiy ;■.»,■, i;t'h«ifur,oti oviSt 10 Ka9 mirov;, 
rruliui xe xtr'i naitoiana'i itagtpal fttXav ylvovim , iS^-Won Tfij« tj;i' 
XprjtJiT* rotliu y/iwr' £v KKlavfMi' <1e loüro f«).COTO«W (Aehnlich 
Aristo*, rhyllim.). Die Komposition selber (als Substantiv, con- 
cretum) heissl uÄos, die Darstellung derselben durch Gesang 
und Instrumente (f(f«jf(A( avlaÖiKj) Ii. s. w., Phil. inus. 36) 
heisst jxiluila. Aristid. 29: /luaptqst de (ukonoUa ptkadtag, t) 
(tiv j'orp ItmyytXlti fiiXovg lörir (daher das ii«yyt\Tixov (lEpoj 
fiovaixqs, vgl. S. II), ?[ di ttoHjit**). 

Der Name pHos wird in drcilachcr llediulung gebraucht. 
1) Tm weitesten Sinne bezeichnet plla; die gesammle musi- 
kalische Com position einschliesslich des Tacles und des Testes. 
Arislid. 2S: MiXo; Sl lau zlltiov fiiv lö IV. If ügftovlag Kai Qv 
Suoü r.ai lf$nog wm^xog. 2) Im engem (harmonischen) 
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Sinn« Iii'ZL'irhiii'l i.'S [Iii: HiiMkiiÜse Ii« GinipuHtinii, insofern sie 
rillt: Verbindung viiii Tönen ist, ohne llüiksichl. auf Ttict und 
Telteoworte. Aristid. 1. I.: IStmicgov <dj tV öpnofiKj ixiox^ 
i[.Siiyy<,iv i'nDuoiiov i;vnrri r.ai ßagviipi. Was die Alten jiilo- 
avila nennen, bezieht sieh lediglirh auf das fiäog in diesem en- 
gern Sinne, die ptloxotla hegreift also nicht liie Ithjthmisiruiig 
und Tactgliederuug der Töne, »eiche vielmehr nach der Theorie 
der Allen unter dem iSainen (ivifittmoU« als eitle von der jiilo- 
noi/a geschiedene, alipr mil ihr nolhnenilig zu verbindende Ktitisl- 
lliätigkeit aufgehst wird. Vgl. l'lnl. ums. 33: 7iposJt;y&«'ot;c 
(icioirouoi r.ai ^oSnonouag und über die innige Zusammen- 
fji'lii'n-iülii'il usn lllivllimopiiie iiml > I ■_■ 1 0 1 >< >I c Plut. mus. 35. 3| 
Im engsten Sinne hezeiclmet iiüog die Melodie im ticgensal/e 
zu der Harmonie oder den begleitenden Arronllöncn. Da hei 

■I „ I . I. . ■ I I, II > ■ ■" ..fi l. Ii in. r 

nur durch luslnuneuie ilariicslclll werden iS. Uli, so heisst die 
Harmonie im Gegensätze zum itdog oder der Melodie srhlrrhl- 
hin Kpouffis. Vgl. das oll besprochene Ifl. Capitcl in Plut, mus., 
Arislol. prob], 19, 12; Plut. coniug. praec. 11. 

Läge uns eine der ansITilirliclu'ii lhr.-lelUuigi'ii der Melopiiic 

i.n jll, 11 Mii-ik- rn t..( mi. tri4i>in 1,1 lln h- i - ■> 

iifÄtJTutiV.j' , so würden wir darin zunächst die Lehre von der 
.Melodie zu suchen hohen, llic Möglichkeiten. Töne zu Helodieen 
zu vereinigen, sind unendlich. Mag es gleich bei den Alten etwa 

gewesen sein, in der Melodie bestimmte liitcnalle auf citutiiilei 
folgen zu lassen, so werden ilnrh immerhin derartige allgemeine 
Ccscl/e filier die Melodiehildung nur sehr untergeordneter Art 
gewesen sein und schwerlich hat die antike Darstellung der Me- 
lojiöie auf sie llückskhl genommen. Dagege -gehen sieh ganz 

übrigen Tlieile der antiken [biriiionik auf das innere Wesen der 
Tonarten nicht eingehen, so kann dies nichtige Capitcl der Mu- 
sik nur in der Lehre von der Mclopüic dargestellt sein. In der 
Thal «erden verschiedene Allen der Melopöie nach den Tonar- 
ten unterschieden. So spricht Aristosenus hei Wut. mus. 23 
(denn aus Aristosenus stammt diese ganz« Partie der plutarclii- 
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sehen Schrift) ron Jä^an ptlmtotlcu {xni nfpl bviiö« rtSv dtoglav 
luXonouüv önogeTtai). Worin der Unterschied der dorischen, 
phrygisrhen, Indischen (itltmoilm oder Melodiebildungcn, oder, 
was dasselbe ist, worin das eigenlliche Wesen der doriseben, 
phrygischen, Ijdischcn Tonarten u. s. w. besieht, gerade das ist 
das wichtigste Problem unserer Forschungen über antike Musik, 
über das wir leitler aus den vorliegenden (Inellen keim: peini- 
gende, wenigstens keine direcle Auskunft erhalten. Mit den uns 
vorliegenden Angaben über den Umfang der sieben Oclavcngat- 
timgen ist nur wenig für die Theorie der Tonarten gegeben, denn 
mir haben gesehen, dass der Begriff vnn Oclavengaltung und Ton- 
art keineswegs zusammenfällt, — gab es doch bei den Allen 
nicht sieben , sondern elf verschiedene Tonarten. Die Vorstel- 
lung, die man sich bisher ans den Herkhten über die Octaicn- 
gattimgen von der Natur der gleichnamigen Tonarten gemacht 
bat, kann schon deshalb keine richtige sein, «eil man ganz will- 
kürlich den tiefsten Ton der Octavengntlung als Grundton oder 
Tonica der Tonart angenommen und hiernach das dorische (Oc- 
liivengiifUmg E bis e) als ein (e-)Moll mit kleiner Socmide, das 
Phrygische ( Oclavengattung Ii bis rfj als ein (d-lMoll mit über- 
mässiger Sexte, das l.vilischr I 'Ocliivt-ngiillung C bis c) als ein 
gewöhnliches (c-)Pur gefasst hat u. s. w. Woher wissen w ir denn, 
dass der tiefste Ton der Oclavengaltung oder ünarij piistav Koro 
»lata immer die Tonica ist? Ist dies in irgend einer Quelle 
überliefert? Ist nicht vielmehr überliefert, dass der vierte Ton 
oder die filey xaza Qioiv eine solche prävalirendc Bedeutung 
halte, dass er nolhwcndig als Tonica gefasst werden muss? In- 
dem wir uns streng an diesen Satz von der Bedeutung der fu'ni; 
anschlössen, haben wir bereits früher (JJ 12) das wahre Wesen 
der antiken Tonarten zu ermitteln gesucht, aber wir musslen die 
dort gefundenen Besullate zunächst nur als vorläutlgc bezeich- 

oh wir das Itechl hätten, den Satz der aristo tclischen Probleme 
von der Bedeutung der ftirfi; auf alle sieben Oclavengattuugen 
auszudehnen, und andererseits steht die Theorie der Tonarten 
mit der damals noch im erörterten Theorie der Transpositions- 
scaien im innigsten Zusammenhange. Erst hier im Abschnitte 
von der Melopöie ist der Ort, die dort ölen gelassenen Fragen 
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weiter zu verfolgen und, 'im genauen Auschluss au das überkam- 
mene positive Material, in einer streng methodischen Analysis 
aus dem Gegebenen Neuis folgernd, die nicht direel überlieferte 
Theorie der antiken Tonarten auf iiidiretlein Wege zu reconslnii- 
reti. Vielleicht dürfte es angemessen sein, das scbliessliibe Ite- 
sullat unserer Untersuchung hier mit wenig Worten zu nnliripiren, 

1) Wir Modernen haben nach Aufgehen der Kircheniflne nur 
Eine Rur- und Eine Molltonart, von denen eine jede auf jeder 
Trallspositioiisstule üiisL'elülirl. werden k;inn. Den Griechen felille 
unser Dur, dagegen halten sie unser auf jeder Transjiositionsscala 
der gleichmässigcn Temperalnr auszuführendes Moll, jedoch mit 
dem Unterschiede , das* da.- Mull der Griechen keine' Erhöhung 
der sechsten und siebenten Slufe zuliess. Diese Molltonart ist 
die allnational-hellenische, genannt daptaii. 

2) Dagegen hatten die Griechen ein Dur, welches sich da- 
durch von unserem Dur unterscheidet, dass es in der die Trans- 
posiliousslufe angebenden „Verzeichnung " unserem Dur gegen- 
über ein b zu wenig oder ein jj zu viel hat; i. B. ein Es-dur mit 
2 Ii (also mit dem Tone a statt as), ein B-dur mit 1 b (also, dein 
Tone e statt es), ein F-dur ohne Vorzeichen (also dem Tone h 
statt b). Diese Durtonarl heissl AvSteit, sie ist ihrer Natur nach 
dasselbe , wie unser lydiseber Kircbenlon. Ihr steht zur Seite 
eine parallele Molltonart, die in gleicher Weise von unsenn Moll 
und dem dorischen Moll der Allen verschieden ist: ein G-moll 
mit 2 b (also mit dem Tone n statt oi), ein G-moll mit 1 6, ein 
D-moll ohne Vorzeichen. Diese dem lydischen Dur parallele Moll- 
tonart heisst Aoxqhsü uud entspricht imserm dorischen Kir- 
chen tone. 

3) Sodami haben die Griechen noch eine zweite Durtonart, 
gen.iiml iIiQvytatl, welche unsenn Dur gegenüber in der Verzeich- 
nung ein b zu viel oder ein $ zu wenig hat; z. II. ein Es-dur mit 4 b 
(also dem Tone des statt il), ein B-dur mit 3 b (also dem Tone as statt 
o}, ein G-dur ohne % (also dem Tone f stall fis). Auch ihr steht 
eine parallele Molltonart, die M&kvämtt, zur Seite; z. B. ein 
C-moIl mit 4 b, ein G-moll mit 3 b, ein E-moll ohne Vorzeichen. 
— Sowohl das hiermit charaklerisirte Dur wie das ihm parallele 
Moll findet sich unter den Rirchcnlünen nieder, jedoch mit einer 
rmkehni;^' der Reuennung, denn der dem phrygisclien Dur der 
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Alten entsprechende Dur-kirchent 
,„,...|, i, .1- „ V-.li .1. r \\i.„ 

Ii ei 1 nhrvgisch. 

Weitere Tonarten kennt die 
der Kirchenlöne ist um eine Ton 
selten Kirchenton »der unser gev 

Eigonlhf.mlich ist nun der al 



dann gewöhnlich durch ein vorgesetztes „ounovu" hczeirlmei 
i. H. SvvTovoXv&tttl. 

Indem wir nunmehr die hier angedeuteten Sätze im Einzel. 



sen, was die Techniker über die Od 
die Natur der griechischen Tonarten zi 
risrhe Moll auf gewaltsame Weise als Irdisches Dur. das lydisrlm 
Dur als dorisches Moll zu irHernrclircn ' u. s. «■., völlig unbe- 
achtet. 

l'ur die Kiitwkkclung des Wesens der (.'i'iecliisrhcn Tonar- 
ten gewährt zunächst die kleine Instrnmenlaimetodie, welche den 
Schluss unter den Musikheispiclcn des Anonymus bildet, ein 
äusserst vrerlhvolles Material. I.aul der üeberschrift isl sie. im 
Hvfytis t£tt«ryios gesetzt. Dieser Rhythmus kann an sich sowohl 
der |- wie der J-Tacl sein; die in "den Handschriften über den 
Noten stehenden Zeichen, welche theils den rhythmischen [ctus, 
thcils den Zeilwerth der Töne angehen, bezeugen deutlich, dass 
hier der g-Taet gemeint isl. Die Hand sc Ii rillen variireu in diesen 
rhythmischen Zeichen zwar vielfach, aber eine sorgsame Vrrglci- 
cluuig derselben lässt unschwer das nichtige linden, und ir.li denke 
den Taet der Melodie in den Fragmenten der Rhythmiker hand- 
schriftlich mit völliger (lewisshoil hestimml zu haben. Es isl eine 
Periode von drei rhythmischen Sätzen, ein jeder Satz aus zwei 
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|-Tac(en bestehend. Hier handelt es sich iudess nicht um den 
Tacl, sondern um die Tonart. Um die letzlere zu bestimmen, 
Hollen wir die Melodie, die. in der hdisclien Transpnsilinii.-.-i üb 
ini! Einem !■) gpseM ist. in die hjpohdischc (ohne Vorzeichen; 
Irans] iieu uinl zugleich zur bessern l eheisirlit die drei rhyth- 
mischen Salle von einander trennen und jeden g-Tacl in zwei 
= -Taclc Eerlillen: 




Die Mrlodir- scldiesst in a und gehört demnach der UdSVHigiil- 
tnng in a an. Denn wenn man einwenden wollte, dass sie viel- 
leicht 11 11 vollständig und mitliin der Schlnsston der drillen lleihe 
nicht entscheidend sei. so müssen wir gellend machen, dass auch 
selion durch die erste Reihe der Ton o als Sehlusslnn der Mein- 
die völlig fest stellt: die erste Reihe schliessl in der Tonica, die 
zueile in der Dominante, die drille wieder in der Tonica. Le- 
gen nie den früheren Stand] et unserer Kennlniss der griechi- 
schen Musik zu Grunde, von welchem auch die hier vnrlii'geiidi' 
Ijilorsuchmig im Aulangscaiiilel ausging, so werden w ir sagen 
niüs-en: die Tonart, in welcher unsere der (Icliivnigaltung a an- 
gehörende Melodie gehalten ist, ist die äolische (hypodnrtsi he', 
— wir könnten auch noch etwa sagen, es sei die lokrisehe, 
wenn wir nicht wüsslcu, dass diese einst hei l'indar und Simo- 
nides lielichle Tonarl schon zur Zeit des Horaklides l'oiilikus 
aussei' Gebrauch |>ekomincn war und dass sieh also schwer- 
lich ein Musiker der späteren Kaiserzeil, welcher in jener Me- 
hxlir seinen Schülern ein I"elim]t;sljci>]ii''l für dir y.Qovaig gihl, 
zur allen verschollenen I.okrisli gewandt haben wird. — Mail 
fassle die Tonart in 0 bisher als ein in 11 schlicssendes Moll und 
zwar so, dass der Ton 0 die l'rime dieser Molltonart sei. Ein 
a-Moll aber ist die vorliegende Melodie ganz und gar nicht. Die 
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in § 12 dargelegicn Ergebnisse haben unsere KrniiUuss der grie- 
chischen Musik dahin erweitert, das» die Allen die Melodie in 
der Quiiili' der Touica schlössen. Aber am Ii hierdurch ist für 
■I i- Ki -»tiiiiiiiiifif ili r Tonart, in »chhrr dir vorliegende Melodie 
gehalten Ut, nichts gewonnen, denn sie inl weder ein in der 
Quirle .i « lilies.i niUs il-flur nneli d-Moll, sondern ein in der 
Terz (o) schliessendes f-l)ur, welches sich von un- 
serni modernen Dur dadurch unterscheide!, dtiss 
die Quarte eine übermässige ist, nicht b, sundern h. 

Dies Dur ist es, welches die Alten „die lydische Harmonie" 
nannten, denn dass dies die II eilen Inn;.' des antiken I.ydisch war, 
gehl aus dem S. 12 erörterten Satze der aristotelischen IVnhlcme 
über das Privahreo der fiioij unwiderleglich hervor. Indem 
sflihessl in der Aviiaxl die Melodie in der Quinte, der Tonics, 
nicht wie in uDserm Musikreste in der Tert. — wir haben hier 
also eine Nebenform der Aviiotl ',m\l Terzenschi usse.i vorliegen, 
llass es eine solche von der eigentlichen /t\Jitotl verMliicdenc 
Nebenform gab. ist uns anderweitig hekannt. nämlich die avv- 
ioeo; ^tidioil odec 2'viiovulvdtett. Nach Polhr» 4. 78 'sl es 
eine hei den Aulelcn neben iler Avdizu gebräuchliche Harmonie, 
die auch in Piatos Republik hei der AuMhhwg der Tonarien ge- 
nannt wird. Dem Comnicnlar zufolge, welchen Aristhles zu die- 
ser Stelle Piatos mitlheilt und den wir § 30 ausführlich erörtert, 
Ut die 'Iaaxi eine Tonart in a, die evnovos AvSanl eine Tonart 
in g. Dies kann, nie sieh S. iilll zeigte, unmöglich riehii^ sein; 
vielmehr ist die 'laarl die Tonart in g, und wir müssen not- 
wendig ein Versehen des Arislides annehmen, dass derselbe näm- 
lich zu den Leiden von ihm aufgestellten Scalen in g und a die 
Namen 'Jnari und avvzovog jlvämzl in unrichtiger Ordnung hin- 
zugesetzt hat: zu der Scala in a gehört die Uebcrschrift rruno- 
vog AvSiexl, zu der Scala in g die Ueberschrifl 7«en'. 

Hat sieh also bereits oben ergehen, dass das Sviilounlyilisrhe 
eine UrLnengattung in a sei, so wird dies Resultat durch die in 
Rede stehende .Melodie des Anonymus völlig bestätigt. Sie ist 
ein Dur mit übermässiger Quarte, also die lydisrhe Tonart, aber 
nicht das gewöhnliche, sondern ein in der Terz schließendes 
Lydiseb, und daher zum Unterschiede von jenem syniouiscbes 
Ljdisch genannt. 
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Es kam also vor, dass die Melodieen der Griechen in der 
Terz der Tonica schlössen, und durch diesen Satz haben wir. das 
.obige Ergebnis« über die Quiuleiisrhlüsse der griei bischen Me- 
lodieen zu erweitern. Sollten sie aber Primenschlüsse nicht ge- 
kannt haben? M'jr haben oben den Salz von der lonisihun lic- 
deulung der jifaij uorn »iaiv vorläufig auf alle Oclavengattungen 
ausgedehnt und hiernach für alle Oclavengattungen den Melodie- 
sehluss in der Quinte angenommen. Doch stellten wir es schon 
damals als fraglich hin, ob wir das Hecht hätten, jenen Salz der 
ai'istdlcüscln'ii l'ryhlem« auf all« Tonarten anzuwenden: wir 
erwarteten neues positives Material, um eine weitere Norm zu 
finden. Ein solches Material ist nun eben unsere sviitouolydische 
Melodie des Anonymus: der Schlüssle* der Melodie ist der Ton 
u, aber der harmonische Grundion oder die Tonics ist der Tun 
f, also die lydische juutj xai« fttew. Die avviovog AvSmil kann 
also in jener Stelle der Probleme nicht als eine eigne Tonart 
mit eigener fikij gefassl sein, sondern nur als eine Unterart 
der Ivdisrhen mit lydischer (i/tfij. Eine wettere Unterart des 
Indischen ist die %aXo^ä oder üvtiitlvti Aväioü in f (später 'Tao- 
Iväiml j, die man bisher fälschlich mit der aiviovog Avöieü iden- 
titic.irt hat. Wir nahmen oben, wo wir den Salz von der fiiaij in 
völli^.'r AllL'i'iiii-inliril anwandten, au. dass der hannuiiisdic Gniud- 
inn derselben iler Ton h sei, und erhielten auf diese Weise eine 
Tonart, die völlig uidiarnionisch war und wohl schwerlich durch 
ihr spätes Aufkommen und ihren seltenen Gehrauch entschuldigt 
werden kann. Denn wie könnte ein .Musiker wie Dämon, der 
doch ihr Erlinder ist, ein siiidics itnmstriises Gebilde aurgestellt 
haben'; Nehmen wir mm aber für die nrniüVi; .-/vfiitiri >I;h>si'I In- 
an, was wir für die «vvtovos Avbiazi annehmen müssen, dass 
sie die filaij der Avdmtl, das heisst den Ton f, zum harmoni- 
schen Gm mlton hat, so stellt sie sich als ein Dur mit übermässi- 
ger Quarte heraus, und zwar von /"zu f, also mit Melodiesi hluss 
in der Prime. Ich denke, dass wir an diesem Ergebnisse fest- 
halten müssen. Die Allen hallen ein Dur mit übenijäs.-d^ei- 
Quarte: sehloss in ihm die .Melodie mit der Quinte, so hiess es 
Aviiail, scidoss sie mit der Ten, so hiess es evvtovos Avdioji, 
Schlott es mit der l'rime, so hiess es oder %uluQa Av- 

dietl, späterhin 'UnoAoinfri. Daher ging nach der Theorie der 
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Allen die Octavengallung der Aviiail von c Iiis c, die der «vv- 
lavog AvAta™ von n Iiis o, diu der ömji/ei; jiv&iazi oder 'Tkü- 
AuäiOii von /" Iiis der harmonische Grundlon nder die Tonica 
in allen diesen Ton arten war aber die (i/uij m™ &hiv der Av 
diörJ, nimlich der Ton f. 

Ptolemüus, der bei seiner Darlegung der ovottaeia novo #e- 
tUv bloss von den (Maren Ballungen redet, ulinc Hücksicbt auf 
die harmonische Bedeutung der Tonarien, gibt der 'TaakvSust) 
ihre eigene /tfojj kkiii &iatv, der Verfasser der aristotelischen 
Probleme aber, wenn er von der hanininisdien Hedcntiing der 
fiittn xatä »iffiv redet, kann die 'TnolvStati ebenso wie die oiiv- 
rovog ^iuoiarl mir als eine lirsuridiTf Unterart der Aviiatl aul- 
fassen: die Ionische p/ffr; der 'TxolvStatl kann mir die der Av- 
Siazi sein. Wie sieb nun aber die 'Tjroltiäiuri zur AvSteti. so 
verhält sieb die 'Tito<p$vyi<nl zur 1>$vyteti, die 'riroäfflpisi/ 
zur dtöQiatl: debnleii wir oben vorläufig den Satz von der har- 
uioidsrlieii [iedcuUing der fitoij auf alle Orlavengallungcn aus, 
so wird dies nunmehr dahin zu liinilireu sein, dass der Verfas- 
ser der Probleme in jener Siehe nicht bloss die 'Tirolväisil als 
eine Unterart der AvStasi, sondern niM-.li die Ta^vyiatl als 
Unterart der <I>Qvyiai!, die 'TVrotfiaoiOii als Unterart der 4a$ia:l 
gefassl haben und der jedesmaligen ..'TW'-Tonarl als harmoni- 
schen Grund ton die (ituij der gleichnamigen Griuidlonarl, welche 
nicht durch vorgcselztes „'Piro" hezeiehnel ist, zticrlhcilt haben 
inuss. Dies wird sich sofort lies tätigen. 

Der harmonische Grundlon oder die Tonica der tyQv/iaü 
(von rf bis il) ist die phrygische (ij'gij xatä 9iatv g: sie ist also 
ein die Melodie in der Quinte d abschliessendes g-Diir mil ver- 
minderter Septime f statt fis. Die 'TnoipQvyitiii ist die Oetaven- 
galtuug von g bis g. Unter den erhallen«! Musikiesten der Alten 



Septime f unterscheide! ; die Tonica oder der harmonische Grund- 
Ion ist also g, das heisst die pbryyische s.h.j xari »la.v. Auch 
in dieser Durloiiarl schliessl mithin die Melodie bald mit der 
Quinte, bald mil der l'rime ah: im erstem Falle heisst die Ton- 
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avttpivn laart ist dies 



itler 



Verden aber so- 
ll Melodiesebluss 
le für Tmwptjv- 
• eine doppelte 'itattl, wie 
■hu u- ii und die avvrovug 
in der Hill« liegt." Die 
s „ioatJ ijri; ißlopa nn- 
tem Commenlar iu dieser 
JMjjjuyiOti in ;/ (vgl oben 
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Octavengatlung in h; die tmipivq 'iadil ['Tno^uyiitl) beginnt 
in der Printe y der durch verminderte Septime cliarakterisirteu 
Durtonarl, die aivtovot -facti! in der Terz; beide verhallen sieb 
also ({eiiaii zu einander, wie die ävEtfiöiq ^udiori ( TitaXviiati) 
zur rovHivüg Aviml. Hie S. 8X gegebene Erklärung ist hier- 
mit zurückgenommen. 

Resultat: Die Allen ballen zwei Durtonaifcn, von denen aber 
kein« mit unserem Dur übereinkam, 'denn die eine halte eine 
vermehrte Quarte, die andere eine verminderte Septime. In je- 
der Durlonart knrmle die Melodie in jedem Time des Tonica-Hrei- 
klangs schliefen I) am bäuligstcn in der (Juinlc: dann liiess das 
eine Dor Avit&tl, das andere il>Qvyusili. 2) in der l'rime: dann 
liiess das eine Dur 'TVtoluiIicri oder «vEiptvq AväuJu, (Ins andere 
'/'.-t 1 1 7 ^tyiiTii oder Hveiplvti 'luon ("irr srlileclilliin 'jaatl; ;jj in 
der Terz: dann liiess d;is cinu Hur Gvrtovm Av&iazl, das andere 
Bvviovo$ Jatsü. Wir können die eine Diirlonarl das Irdische, 
die andere das plirvfjiscli-iastisihe Hur nennen. 
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IX. Die Melnpiite. 



Dass zwischen Hypophrygiscb und laslisch kein Unterschied ir- 
gend welcher Ar! Mal I lind et, geht aus der Aufzählung der kitha- 
rodischen Tonartcu liei Pollux und Ptolemacus hervor; denn wo 
jener tfnvixi; sagt, sagt dieser 'Tno^vyiail , mit beiden Naineu 
kann nur dasselbe gemeint sein {vgl. S. 82 An.). Musste S. 120 
die ionische oder hypophrygische Tonart, bei der dort vorläufig 
angenommenen Ausdehnung des aristotelischen Salzes von der 
fiiaij auf alle Octavengaltungen als eine genau mit unserem mo- 
dernen Dur übereinkommende Tunart, in welcher die Melodie 
»ur der Quinte schlösse, an^rummuen werden, so hat dies nun- 
mehr berichtigt werden können. Unser modernes Dur mit ge- 
wöhnlicher Quarte und grosser Septime war den Griechen un- 
bekannt. 

Die dmginl hat sieh als ein die Melodie in der Quinte 
schli essen des Moll, welches keine Erhöhung der sechsten und sie- 
benten Stufe zulüsst, herausgestellt. Denn die dorische Oclaveu- 
gatlung geht von e bis e, der harmonische Grumllou oder die 
Tonira ist aber nicht der Ton c, sondere] die dorische fiiarj xarä 
&letv, also der Ton a. Wir müssen hierhei noch einmal auf die 
aus Plut. mus. 19 folgenden Ergebnisse über den zgonoq enov- 
uaixis aufmerksam machen. Die Begleitung dieser Spende- und 
Altarlieder (vgl. PolL 4 amvialwbv iiilog ... bctfkifitov ft(Aoj) 
war, wie über allen Zweifel feststellt, eine auletische (mit 
diiloi axoväuiml , spdndault); unter den Tonarten der Aulesta 
steht die dorische oben an, die in der Kitharodik vorwaltende 
iiolischf alier ist ausgeschlossen, wir werden deshalb nicht an- 
nehmen können, dass die Tonart des iporoj imoi'dai'xoj die äoli- 
sche gewesen sei. Ohnehin ist dies völlig unmöglich für dieje- 
nige Mcliulie dieser Art, bei welcher sich die begleitenden Anloi 
der erpl nwr^pivism bedienten, denn hier enthielt sich der Ge- 
sang des Tum- n . hi liiiulk ihn auch i Iii ■ XNoriji, beuut/.le v^l. 
S. 89). Diese Melodie kann nur eine dorische gewesen sein: 
iinni kruiiile auch etwa noch au die phrygiwhe Tonart denken, 
aber diese wird durch die weiterhin folgenden Worte in der plu- 
tarchischen Stelle ganz entschieden ausgeschlossen. Llie Thal- 
sache, die wir hiermit erfahren, ist belehrend genug. Die Av>- 
giart ist nämlich ein a-MolI, der Ton a (die (>&■)) bildet die 
prävalirende Tunica und erscheint insliesondere als iiolhwciiiligcr 
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Schluss, aber wir haben in jener Spendemelodie ein Beispiel, 
dass der besang diesen Ton, obweh! derselbe die Prirae oder 
Touica der Tonart ist, gar nicht berührt. Es ist dies eine evi- 
dente Bestätigung des Satzes, dass die dorische Melodie nicht in 
der MoH-Prime, sondern in der Moll-Quinte schlicssl. 

Die 'Titoiuftaü oder Alohaü steht ihrem Ethos nach unter 
allen Tonarien der Jagtuü am nächsten; der Unterschied LässL 
sich den auf uns gekommenen Angaben nach wohl am besten 
dahin bestimmen, dass die 'Tnoiaqteti bestimmter, individueller 
und somit selbslbewnssler, persönlich thatkrifUger als die Jaqi- 
ail erschien. Von Terpander an bis in die spätesle Zeit nimmt 
sie eine hervorragende lind ehrenvolle Stellung ein: sie ist die 
llanpllmiart der Ritliarodik und der tragischen Bühne; die Aus- 
sprüche des Usos, Pralinas und Pindar bezeugen ihren hohen 
Rang in der ernsleu choriseben Lyrik, bloss der Aulesis sieht 
sie fern. Und dennoch wird ihr Name von Plato weder in dem 
To Warenverzeichnisse der Itcpuhlik noch sonst genannt, und 
ebenso wird er bei Anderen, welche die einzelnen Tonarten auf- 
zahlen, vermissl. Dies isl schlechterdings nur so zu erklären, dass 
sie hier unler der Jtopdni als eine Unterart derselben mit inbegrif- 
fen sein muss. ') Die dagtail von e bis e isl ein in der Quinte e 



1) Genannt sind ferner nicht diu Avlioü und oitiovos'Iuat/. Sie 
■ ind mit inbegriffen in der ersten Kategorie der Tonarien, welche 
Plato aufstellt: Tivts oiv «entmine o ( pw'm; . . . M^oli^.oti' *ul 
ZVTTOtol.vdiail xnl lomüiK/ tiffs. Denn der tlirenodiäehe Clia- 
Psktor dur AnStait stolit imdvnveitig fi st (Hut, mus. 15: 'OXvpxor 
jag npöroc 'Agiaieifrog Ir cm jipwrm Riol fiovGiK^s inl iü ni&avl 
ipijoit /jnaijJeio* uilquat AvSmtC), und sicherlich können wir 
hiernach die .IräiflrJ in den ral toiaitai rivcc rechnen. Weil aber 
der Plural {toiaizm) gebraucht ist, so folgt, dum Plato ausser der 
^udiorl mindest an noch eine zw«ite nicht mit Namen genannte (fyr,- 
vaiiii äfiiOvia denkt. Dies kann kaum eine nndere nie die airtOKis 
'laetl sein, die steh eii der ausdrücklich ala t*¥ij*a'dij( namhaft ge- 
machten «vtrafos AoSteil gerade so »erhalt, wie die j;alnjd (dvsi- 
lifttl) 'luaii zur zalaga Aviwti, also wie eich diejenigen beiden Ton- 
arten zu einander vorhalten, welche bei Pinto die iwcito Katcgorio, 
die itala*a{ tf aal orunormiit apnor/ni bilden: dio beiden avvtovai 
sind die Durtonarten mit Tereenselilusä, die juJaoorl mit P Eimens eh Ins«. 
— Es bleiben, um von der BoibiioiI abzusehen, die ^Wiorl und die 
Aenfteri übrig. Von diesen beideu kann die AhUetl sctilechterdiugs 
Gii«hinht H.raon*. 23 
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schltessendcs a-Moll, für die 'TxodcaQieü sieht die OcLnvrnirnitnn^ 
Ä bis a fest, und so lässl sich nicht anders denken, als dass sie 



nicht unter den %a\ xaiaviai ritte, aas beisst den &QijväStts mit in- 
begriffen sein, denn der Charakter der äulischen Tunart ist nicht* 
weniger als 8pijViooV- Sie rausa also, da sie zu Platoa Zeit eine der 
nm bäufigaten gebrauchten Tonarten ist, den Schlussworten : 'AU& %w 

Kamen genannten vier letiten Tonarten: 'laatl t ala e ä, AvStezl X e- 
lafä, Aan/iaxl, (tjuyifltl ala oine Unterart derselben zugleich mit ent- 
halten seiu. Wegen ihres Ethos kann sie aher keine Unterart der 
{t^iwvtai iclUQal üvin, da diese als ucrAavmY tf xcrl twuTron- 
*bC, ala „yiiafyv äitQiniatarov" hingestellt werden, sondern nur eine 
Unterart von einer der beiden Tonarten, welche man „M «olquxtiv 
ävdtäv" anwenden darf, der .Jmoiotl oder der (Spu/ior/, und unter 

den. — Wohin in Pinto« Verzeichnisse die Ameiail zu roclmon ist, 
ist eine andere Krage. Unter die „Kol zoiaiial tt«e"t Aber wir 
wiaaon nicht, daas ihr Charakter threnodisch war. Vielleicht bat Pinto 
an sie, ala zu seiner Zeit euhon veraltet und ungebräuchlich, gar nicht 
gedacht. 

Unerwähnt darf nicht bleiben, dnsa die Ordnung, in welcher Pinto 
die Tonarten nennt, genau den Tiineu der nbsUijsejuli iL di.-itcuiisHimi 
Scala von 11 bis D folgt. Fügen wir noch die von ihm in den toi- 
aviai TitfC enthaltene Au&ustl in c hinzu, so stellt aich folgende! \o- 
mcnclatur der Octavcngattungen von c bis D heraus: 



Diese diatonische Hcihenfolgc ist schwerlich tufiiilig; uUjifüsi-ljL-iii- 
lieb folgt hier Pluto einem in seiner Zeit in der Theorie der Tech- 
niker und der Schule feststehenden Systeme der OctavengatUngen. 
Es ist verschieden von dem der späteren Theoretiker: da Unmon der 
Erfinder der jala^i Avätml {'Tirol oäioil) ist, so kann dica System 
nicht älter ala Dunau »ein, und so haben wir denn wohl in dem Mu- 
siker, nuf welchen Plate in dieser Stelle ausdrücklich reenrrirt, näm- 
lich in J>ainon selber, den Theoretiker zu erblicken, von welchem 
diese Anordnung den Systems herrührt. Schliesslich mache ich dar- 
auf auf merksam , dass sich die diatonische Ordnung der Platonischen 
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ein in der Prima a sc uli essen des a-Moll oder, wenn wir wollen, 
dii: Primeiisperics der Aaqiaii ist, ebenso wie die 'TicotpQvytazl 
die Primenspccies der Vf/vyunt, die 'Titolväiazl die Primenspccies 
der AvSiaxt. Der in der Quinte a schließenden d-Moll-Tonart 
mit erhöhter Seite h stall b, welche wir S. 120 vorläufig alsTfro- 
Swptsü oder Alokml bezeichnen mussteu, gebührt dieser Name 
nicht. Jene in a scliliessende Form des d-Moll muss vielmehr 
die Aoxgulil sein. Denn da auch die jlmt/tau dieselbe Octavengal- 
turjg o bis o hat wie die TnodaipiOil und die £vvnvolv Öusii, von 
t'ii.l.ii jl.ff t. r»i In. .|cii bJ. ■•• l.iini sii- «#ilri .1(1 In -|ff t'niiir 
sililicssi'iides a-Moll, noch ein in der Terz stb Ii essend es f-Dur 
mit vennebi'tcr Quarte (Sinti) mihilijch sein und es iileibl niidiin 
für sie keine andere Auffassung als die oben genannte übrig. 
Wir müssen daher die Joxgtoii als die parallele Molltonart des 
lulisdii'it iJur bezeichnen — , ein Moll, welches der Lokrer Xe- 
»okritus (dieser Name ist Poll. 4, 65 statt Qtlogvov tö herzu - 
stellen) nach Analogie der durch Olympus eingeführten Aväuitl 
aufgestellt bat. 

Auch dem phrygisebeu Dur (das heisst g-Dur mit verminder- 
ter Septime f statt ßs) steht eine parallele Molltonart zur Seile. 
Dies ist die Mt&tlvitett, die, nie sieb uns dem Satze der aristo- 
telischen Probleme von der harmonischen Bedeutung der niaii 
xazä dlmi' herausgestellt hat, ein in der Quinte It scldiessendes 
B-Moll mit kleiner Secunde f statt fis ist, also etwa dasselbe, was 
die bisherigen Forscher über griechische Musik unter der Am- 
(jisri verstanden haben. 

Sowohl im lokrischeii wie im minolydischen .Moll scbltessl 
dem Umfange der Octiivengaltung gemäss die Melodie in der 
Quinte, gerade nie leim Lydisclicn, Phrygischen und Dorischen. 
Es ist nicht überliefert, dass es hier entsprechende Primen- und 
Terzenspecies gegeben habe. Indess ist noch eine griechische 
Tonart übrig geblieben, deren Bedeutung noch nicht erledigt ist. 
Dies ist die Boiotische. Für die Bestimmung ihrer Bedeutung 
gibt es nach dem Vorausgehenden drei Möglichkeiten. 1) Sie 
kann die Primen- oder Terzenspecies des lokrischeii Moll sein: 

Tgnartcn nor dnreb dio Umstellung von 'laatl und SwtomlvSml in 
di r Melle dos Aristiii. p. Tl ergibt, uud dnss also uueh durch sie un- 
sere Linst« Illing entschieden emnfuUlen wird. 

23* 



35G 



IX. Die MelopBie. 



2) sie kann die Primen- oder Terzenspecies des mixolydischen 
Moll sein; 3) sie kann die Terzenspecies des dorischen oder So- 
llseiten Moll sein. Von diesen Möglichkeiten wird man sich wohl 
nur für die dritte entscheiden können. Soviel wir nämlich wis- 
sen, ist sie eine der ältesten Tonarten der Griechen, denn Ter- 
pander hat seine Nomoi entweder dorisch oder äolisch oder böo- 
tisch componirl (S. 67- Poll. 4. 65), erst nach Terpander ist durch 
Olympus die lydische und phrygisclie Durlonart eingerührt und 
noch später nach deren Analogie durch Xcnokritus und Sappho 
das jenem Dur parallele lokrische und mixolydische Moll aufge- 
kommen. Sowohl die -iiiipioii wie die Ahtvnl ist ein a-Moll, 
jene die Quinten-, diese die Primenspecies desselben: hat Ter- 
pander ausser beiden noch eine dritte Tonart, die floiutiot; an- 
gewandt, so kann diese kaum etwas anderes als die Terzenspe- 
cies desselben Moll gewesen sein und steht mithin der bvvtovo; 
AvSmtl und oiiiaovo; 'laa-ti analog. 

Die älteste griechische Tonart ist demnach eine Molltonart, 
welche völlig unscrin absteigenden Moll (ohne Erhöhung der sechs- 
ten und siebenten Stufe) entspricht. Alan schloss aber die Me- 
lodie nicht bloss in der Moll-Primc, sondern auch iu der Moli- 
Quinte und Moll-Terz. Quinten Schlüsse waren bei den Doreru 
üblich { Av>Qta\l), Primen- und Terzenschlüsse bei den Aeoliern, 
und zwar jene hei den asiatischen Aeoliern {Aiohml), diese hei 
den europäischen Aeoliern Böoticns (Bonanor/). Die Griechen 
unterschieden hiernach hald drei verschiedene Tonarten, bald 
fassten sie diese drei vcrsdik'di'iicii Arku des Schlusses wenig- 
stens des Quinten- und Primen Schlusses) unter dem Namen der 
dorischen Tonart zusammen. In diesem Sinne sagt Plato, dass 
das Dorische, das heisst das gewöhnliche Moll, die einzig helle- 
nische Tonart sei. In der That stammen alle übrigen Tonarten 
unmittelbar oder mittelbar aus dem barbarischen Auslande. Aus 
Kleinasien wurden zunächst zwei Durtonarten nach Griechenland 
eingeführt, die lydische und phrygisclie. Auch in diesem Dur 
schloss die Melodie in der Quinte oder in der Terz oder in der 
Prime. Führen die Primen- und Terzen schlösse des Pin y^rliL-n 
den Namen iastiseber Tonarten, so deutet dies darauf hin, dass 
beide Formen durch Vermillelung lonicns in das . westliche Grie- 
chenland gelangt sind, und es liegt hier wohl am nächsten, an 
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den ionischen Musiker Polymnestns aus Kolophon zu denken. 
Von unscrm modernen oder natürlichen Dur war indess das Ly- 
disclic und Phrygischc liei seiiiei' vrrim-hrten Quart« und vermin- 
derten Septime merklich verschieden und wir dürfen uns daher 
nicht wundern, dass die Griechen ihrem allnationalen Moll vor 
den zu ihnen eingeführten Durlunarten immer den Vorzug gahen. 
Aus dieser Bevorzugung des Moll ist es denn auch zu erklären, 
dass auf griechischem Boden nach Analogie dieser beiden Dur- 
tonarten zwei neue Molltonarten, die lokrische und mixolf (tische, 
gebildet wurden. 

Die hiermit dargelegte Auffassung der elf griechischen Ton- 
arten oder ffaruionieen (denn so viel sind es) schliesst sich ge- 
nau au die uns überlieferten Thatsauhen. Der mitforschende 
Leser wird gestehen, dass hier zum ersten Male die Gesamnit- 
heit der positiven Daten, die auf uns gekommen sind, berück- 
sichtigt und zu ihrem flechte gelangt ist. Das System der Tun- 
arten, welches wir dadurch gewonnen, so verschieden es auch 
von der bisherigen Auffassung ist, empfiehlt sich durch grosse 
Einfachheit. Die Griechen hatten unser Moll, sie hallen zwei 
von unscrm Dur verschiedene Durtonarten und zwei den letzte- 
ren parallele Molltonarten; die Melodie schloss nicht bloss in 
der Prime, sondern auch in der Quinte und wie in vielen unse- 
rer Volkslieder in der Terz — in diesem Satze ist das System 
der griechischen To'narjen begriffen. Dass wir jetzt sagen kön- 
nen und sagen müssen: unser modernes Dur war den Griechen 
(wenigstens als selhstiindiLte Tonart) unbekannt, spricht, denke 
ich, nicht wenig für die hier gegebene Auffassung. Doch soll 
liier nicht verschwiegen bleiben, dass die Auffassung der dori- 
schen Tonart als eines die Melodie in der Quinte e schliessenden 
a-Moll einigermasseu mit den beiden in e schliessenden Liedern 
auf die Muse und Helios in Conflict kommt. Beginnt gleich 
das zweite von ihnen in einem entschiedenen a-Moll, so wird es 
uns doch immer schwer fallen, das seil Hessen de e mit dem Ac- 
cordtone n zu verbinden, sondern wir werden uns vielmehr zu 
einem Accord mit h wenden. Dann wäre also der Schluss kein 
a-Moll, sondern vielmehr die Tonart, welche wir nach unserer 
obigen Auffassung als miiolydisch bezeichneten. Vielleicht müs- 
sen wir uns dahin entscheiden, dass wir in beiden Melodicen eine 
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Art der Compositum vor uns haben, von welcher Aristoxenus bei 
Plut. mus. 16 redet, dass nlmlieli die Alten es gelieht hätten, 
die dorische Tonart mit der lüixolydischen zu verbinden: eine 
Art der Vereinigung, welche dort ein <svgev$at genannt wird. 
Ausserdem hat man auch die von Athanasius Kircher Musurgia 
1, p- 542 aU die Musik zur ersten Pythischen Ode l'indars mit- 
geteilte Melodie als doriseb aufgcfassl. Aber sie ist weder do- 
risch im bisherigen Sinne, noch in der hier von uns angenom- 
menen- Auffassung ; der erste Vers schliesst zwar in c, aber diu* 
e ist sicherlich nicht Tonica, sondern Cruridton ist vielmehr das 
in den folgenden Versen hervortretende d, und die ganze Melo- 
die ist ein d-Moll mit erhöhter Sexte und die Tonart mitbin der 
dorische Kirchenton, aber durchaus kein antikes Do- 
risch. Nach der bisherigen Auffassung der antiken Tonarten 
musstc sie als phrygisch, nach der hier vorgetragenen als lo- 
krisch (mit Meloilieschluss in der Prime! bezeichnet werden. 

Wir haben bisher fortwährend die Scalo ohne Vorzeichen 
(den bypolydischen Tonos) zu Grunde gelegt. Ziehen wir die 
sämmllichcn hei den Griechen gebräuchlichen Transposiii onssca- 
len herbei (von 6 b bis zu 2 fl, das heissl vom mixolydisrheti 
bis zum iastischen Tonos), so stellt sich die Ucbersichl über die 
griechischen Tonarten wie S. Ü59 angegeben dar. 

Wir Modernen werden wohl schwerlich das Dorische und 
Aeolische, das Lydische und Synlonolydiscbe u. s. w. als beson-, 
dere Tonarten fassen können, so wenig wir z. Ii. von dem in 
der Durterz schlicssenden schwäbischen Volksliedes „Gang i ans 
Brüunele" sagen können, es sei in einer andern Tonart als den 
nach gewöhnlicher Weise in der Prime schlicssenden Durmelo- 
dieen gesetzt. So sind denn diejenigen unter den Allen im vol- 
len Rechte, welche das Aeolische nicht als besondere Tonart 
aulTühren, sondern stillschweigend unlcr dem Dorischen mit be- 
greifen, und es reduciren sich die elf Tonarten oder Uarmoniecn, 
von denen die Griechen reden, auf fünf, die wir, von dem Me- 
lodieschlusse in der Quinte ausgehend, als Dorisch, Phrygisch, 
Lydisch, Miiolydisch, Lokrisch bezeichnen können. Alle Tonar- 
ten, die in ihrer Benennung die Vorsalzsilhe „Hypo" oder „Syn- 
lonn" haben, sind keine besonderen Tonarien. Durch das Er- 
löschen der lokrischen Tonart {gegen Ende des klassischen Zeit- 
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allers) reduciren sich <lie sechs griechischen Tonarten sogar nur 
auf vier: Dorisch, l'Jiry^isch, Lydisch. Miiolydisch. 



Meloe 
5 (Quinte 1 
3 [Tcrie) 

1 (Prime) 


tHchlUH 

5 Dar. 
3 BSot. 

1 Aeol. 
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5 Plirye- 
3 Synt. 

lall. 
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5 Hiiol. 

3 t ' 

l 1 


5 Lyd. 
3 Synt. 
Lyd. 
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5 Lofcr. 

3 ? 

1 ! 
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Ei-moll 
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B-moll 


Ces-dur 


Ai-moll 
.Ii fa 




B-moll 




F-moll 

■Uli g 


(ips-ilu r 


Ei-rnnll 
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F-moll 


Es-dur | C-moll 
mll da statt d 


Des-dur | B-moll 




C-Bioll 


B-dur G-moll 


As-dur | F-moll 
mit d stau da 
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G-moll 
l)-moll 


Hur D-moll 


Es-dur C-moll 




C-dur I Ä-moll 


B-tlur j G-moll 


± 




G-dur E-moll 


F-dur D-moll 




ll-dur 1 H-moll 


rntl/It still f 


1 


H-moll 


A-dur | Fis-müll 
mil y Jljtl gis 


G-dur j E-moN 
□Iii ™ Mitl o 



§ 34. 

Die Begleitung der Melodie. 

[Nach der öVoftaefa xaro didtv hcissl die Prime einer jeden 
der fünf Tonarten die fti'oij (üi lieferer Ociave n e oslMpßaiiöttivos, 
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in höherer Octave fijin vm^ßakalav}, — die Quinte in der höhern 
Octave wjii| Su^evynivav (Oberquinte), in der tiefern tncätij pl- 
a<ov (Unteruuarlc) , — die Terz in der hohem Octave tfttq Sit- 
Uvyplvtov (Oberterz), in der tiefern nugmäiij vnaiwv {Unter- 
sexte). Wie die aristotelischen Probleme berichten, kommt der 
Musiker in jeder guten Compositum schliesslich auf die fiim; oder 
die Prime zurück. Die Melodie oder der Gesang geht indess 
bloss in den Hypo-Tonarlen auf die Prime aus, in dSn Synlono- 
Tonarten dagegen auf die Terz, in den Normal -Ton arten (wie wir 
sie in Ermangelung eines andern Namens . bezeichnen können) 
auf die Quinte. Sicherlich hat aber der Verfasser der Pro- 
bleme nicht hloss die drei Hypo-Tonarten im Auge, und er redet 
augenscheinlich auch nicht vom Gesänge, sondern von der xgov- 
ffif. Hieraus folgt nolhwendig, dass, nenn der Gesang, nie es 
gewöhnlich der Fall ist, in der Quinte oder llnlcrquartc schliesst, 
die Begleitung dazu die Prime angibt ; es folgt aber auch eben 
so nolhwendig, dass auch bei den Syntono -Tonart en, wo der Ge- 
sang in der Terz ausgeht, die Begleitung ebenfalls in der Prime 
auschlicsst. So kann man die Thatsache, dass die griechische 
Musik die grosse und kleine Terz als Arcord gebrauchte, in kei- 
ner Weise abweisen. Aus demselben Grunde wird man nun aucli die 
Angaben, die sich bei Plularch von den Accordlöncn des Tgönos 
anovJoinö; finden, nicht so internreliren können, dass dort nur 
durchgehende Noten gemeint seien. ' Zwar wird es der allen Mu- 
sik an durchgehenden Noten nicht gefehlt haben. Soviel steht 
wenigstens sicher, dass zu Einem Tone des Gesanges mehrere 
Töne der Instrumente angegeben werden konnten, und umge- 
kehrt mehrere Töne des Gesanges durch einen einzigen Ton der 
xpoüai£ begleitet werden konnte 1 ) — und wir sind ebensowenig 
berechtigt, unter diesen „mehreren Tönen" Töne von gleicher 
Höhe, als lediglich legitime Accordlöne im Sinne der neuem 
Musik zu verstehen. Wir haben oben die Stelle besprochen, 
welche von der durch Lasos eingeführten Polyphonie der beglei- 

1) Aristoxcnus bespricht die« eingehend in eeiiier Rhythmik bei 
der Lehre vom xtövot äavvüetos und avi/Oftos, und wir begnügen 
nns, hierbei auf die Erörterung dieses Pandel in aneerer Darstellung 
der griaohliehen Rhythmik eu verweilen. 
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lernten Auloi handelt. Ein von mir hochgeachteter und hoch- 
verehrter Gelehrter gibt ihr die Deutung, dass dorl die Rede sei 
von mehreren nicht gleichzeitig, sondern nach einander erklingen- 
den verschiedenen Timen der Begleitung, die zu etnem einzigen 
Tone des Gesanges angegeben wurden. Eine solche Art der Be- 
gleitung ist sicherlich nicht im Abrede zu stellen, aber man mag 
sie sieb denken nie man will, es wird unmöglich seit), dass der- 
gleichen Töne der Kgovisi;, namentlich wenn sie, wie wir nach 
jener Stelle doch schliessen müssen, häufig angewandt wurden, 
immer nur durchgehende Noten gewesen seien: legitime Accorde 
in unserm Sinne liessen sich hierbei nicht vermeiden, und für 
den ItegrüT des Accords ist es ganz gleichgültig, ob die ihn bil- 
denden Töne zugleich mit einander angestimmt werden, oder ob 
der Ton der Begleitung erst angeschlagen wird, nachdem der 
Ton der Melodie bereits vorher angestimmt ist und nun zum 
Tone der Begleitung noch weiter ausgehalten wird. 

Die Tabelle auf S. 359 belehrt uns. welche Töne in der 
Melodie je nach den verschiedenen Tonarten zulässig waren und 
welche nicht. Wir mögen eine Transpusitionsscala nehmen, 
welche wir wollen, im dorisch - äoli sehen Moll fehlt der Melodie 
die in unserm Moll vorkommende erhöhte Seite und Septime, 
im phrygisehen Dur die grosse Septime , im Irdischen Dur die 
natürliche Quarte, im misolydischen Moll die grosse Secunde. im 
lokriseben Moll jlie kleine Seile. Liess eine im in ixolydi sehen 
d-Moll gesetzte Melodie den Ton e statt n zu, so hörte sie hier- 
mit auf, ein mixolydisrhos Moll zu sein und wurde ein dorisches 
Moll u. s. w. : es trat auf diese Weise ein Wechsel der Tonarten 
ein. Plut. mus. 33 — wahrscheinlich aus Aristoienus schöpfend 
— gedenkt einer Composition , in welcher ein solcher Wechsel 
der Tonarten vorkam, nämlich im Anfange die hypodorische, in 
der Mitte die hypophrygisrhe und phrygischc, im Finale die miio- 
lydische und dorische, also: 

Hypodor. Hjpophr. Pliry. MI10L Dur. 
A-moll C-dnr C-dur A-moll A-moll 

mit b statt A 

Helodieaeblusj: 0 c g c e 

Die Transpoeitionsscalen haben wir für diese metabolische Com- 
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Position freilich willkührlich bestimmen müssen wir liabeu die 
beiden einfachsten gewählt, ohne Vorzeichen timl mit Einem 6. 
Meide Hessen sich auf einem evaiqpa itlciov der hypolydischeii 
Transpositionsscala , in welchem die Töne dn5$v?iiivon> und diu 
ipirij ovvijfifiiiw vorkamen, ausführen: 

Dor. Pliry. Hjpophl. 
A 11 c d e f g o b k e d 7 f g ä 
Mir. Hj-podor. 

In dieser Compositum kommt in der Melodie sowohl dor Ton h 
wie b vor, jedoch nichl innerhalb einer und derselben Tonart, denn 
die Zulassung des einen oder des andern Tones bedingt eine Ver- 
ti liiüdi'iilieil der Tonarten. Aber es kommt nicht bloss auf die 
Melodie, die wir Iiisher im Auge halten, sondern auch auf die 
Töne der xpoüiris an und hier wird sich die SachLige anders ge- 
stalten. Die S. 347 miigethcille fnstrumen laiin elodie in [-Dur 
hat im dritten Tacte den Ton h, nicht 6, und eben deshalb isl 
sie syntonolydisch : der Ton h bildet die charakteristische Eigen- 
thümlicbkeit der Tonart. Aber es wird uns schwer, zu den To- 
nen der zweiten rhy Iii mischen Reihe dieser Melodie (ton Tact 5 
an) eine Begleitung zu denken , wenn die Instrumente hier den 
Ton b nicht zugelassen hätten. Und da fragen wir unsere Quel- 
len, ob die xpoüois Töne zugelassen hat, die in der Melodie des 
Gesanges nicht rorkamen* Den Notizen über die Begleitung des 
tponos enovialxbs zufolge müssen wir diese Frage mit Ja beant- 
worten (vgl. S. 86. 69). Im fiebrigen müssen wir uns an die der 
musikalischen Praxis zu llebole stehenden Mittel hallen. Im All- 
gemeinen konnte jede Tonart auf jeder Transposilioiisscala ge- 
nommen werden (vgl. § 17). Der weiteste Umfang der Trans- 
|ni-ili.Kiv-c.d.i ist dun Ii iht |l(i|)|icluctavc drs heuilrkaclinruisi Inn 
Svstema leleion begrenzt. Wir wissen aber, das« auf diesem Sy- 
stetne iwjscbeo der ^foi) und nopofituij; noch die tpfitj atunjfi- 
fthtnr eingeschaltet wurde ( ich sage die tglt^, weil die naQa- 
v>j[«j und njtij avviiiifiiviui' mit der iqIti, und napev^iq diittv- 
fttitmv idrnüsrh ist. igl. S Uli --; und zwar nicht etwa bloss 
llieiiri tisi h, soudern praktisch, denn Aristid, p, 29 redet in Kei- 
nem Capitel von der Melopöie ton einer Art der Tonleiter, »eiche 
aufsteigend die Tüuc m . u>i . absteigend die Tuoc <..,.;■ 
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y/iivaiv berührt (ifttfq itEpioiEpiis) , also t. B. in der hypulyiü- 
schen Trans|iuiiti(irissi',)l,i von der uiu'i. « ansehend: a 6 c rf, 
5 c A o. Auch die für den praktischen Unterricht im Inslru- 
mentalspicl bestimmten IJcbungsbeispielc des Anonymus bewegen 
sieb auf einer lydischcn Scala, auf welcher die Töne aw^hav 
neben den Tönen äic&vyplimv vorkommen — ein sicherer Be- 
weis, dass diese Töne neben einander auf einem um! demselben 
liislniEiienlc enthalten waren. Zur Darstellung der Melodie bediente 
man sieb entweder des diazeuktischen oder des Synemmcnon- 
Sf Sterne. — oder um genauer zu reden, entweder der iropa- 
(Hiros oder der ipftq avvtinplvav. Die Melodie, so lange sie 
nicht wie in der oben besprochenen IViiilLli eiligen Composilinn 
bei Phit. 38 in eine andere Tonart überging, sondern in einer 
und derselben Tonart verblieb, konnte im ersten Falle von der 
iflfrij awrjfifiiiw, im zweiten Falle von der nopafifOo; keinen 
Gebrauch machen, aber dem begleitenden Instrumente standen 
diese Töne zu Gehole. 

Auf den Tabellen S. 364—367 ist dargestellt, wie eine jede 
der Tonarten in jeder der gebräuchlichen Transpositionsscalen 
(von 6 Ii his 2 #) auf dem um die ipiri; aw^nitiviov erweiin ten 
Systema teleion ausgeführt wird. Links ist die Form der Aus- 
ffilii-uiff! dargestellt, in welcher die Melodie einer bestimmten 
Tonart sieb der nopofutfo«, aber nicht der Tpirij auftjjifiiviw be- 
dient: in diesem Falle ist die ipinj awijunivav in einer Klam- 
mer hinzugefügt. Rechts ist diejenige Form der Ausführung dar- 
gestellt, in welcher die Melodie einer bestimmten Tonart sich 
der rpfrij ffunjuuiu'ojf, aber nicht der uorpautOo; bedient: in die- 
sem Falle ist die aa^äfiiao; in einer Klammer hinzugefügt. Den 
eingeklammerten Ton kann die Melodie, so lange sie in keine 
andere Tonart übergeht, nicht gehrauchen, aber die xgovatg 
kann ihn möglicherweise benutzen. Die über den Notencnlum- 
nen stehenden Zahlen von 1 bis 7 bedeuten die lydische. phry- 
gische u. s. w. Prime his zur Septime; die Columnen der Prime, 
Terz, Quinte sind mit Ii ervorslecb enden Zahlen und Notenbuch- 
slaben ausgefüllt: es sind die Schlusslönc der Melodie je nach 
den 3 Speeles der Tonart. Mau sieht, dass die drei Töne 
des tonischen Dreiklangs die Basis des griechi- 
schen Musiksystems bilden. 
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Lydisohe Tonart: Melodie mit der Tjftij avv^ivav. 
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IX. Die llflopöie. 



LokriBOhe Tonart: Melodie mit der aaga/ieoos. 
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Das nächste Resultal, welches diese Tabellen ergeben, ist 
folgi-iuh-s; ISimint man irgend eine Tonart auf dem durch die 
Tpi'n; avtiiiiitlvatv vermehrten Systeme teleion, so steht der xpoü- 
ojj jedesmal der Leitton zu einer der ihr im Quint encirkel ln- 
ii.'irlilirirti'ri liciilcn 'ri'nii.-pnsiüoiiüscili'ii m Oliolr, aber ausser 
dii'üen Ijcidcn iSncn kein weiterer Ton. Bedient man sich näm- 
lich für die Ausführung der Melodie der irapofifuo;, so hat die 
Begleitung noch die ipirij ouwjfifi/iw als den Leitton zu der 
T ranspositionsscala , welclie 1 b oder 1 jf weniger hat — wir 
wollen diese Korni der Ausführung als Nr. I bezeichnen; bedient 
man sich für die Melodie der i^u; ovi^/fijitvuv, so hat die Be- 
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Lokriaohe Tonart: Melodie mit der tji'n; awintfilvati'. 
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Mixolydisohe Tonart: Melodie mit der tj/tij avtngipivittv. 
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gleitung noch die ir-o-pa/itdoi als den Leitton zu der Transnosi- 
[iiinsscalii, »eiche 1 b weniger oder I # mehr hat — wir vollen 
diese Form der Ausführung als Nr. II bezeichnen. Aus der Ta- 
belle S. 359 ergab sich, dass die phrygische Tonart, nenn man 
sie in der Triosposilionsscala mit 2 b nimmt, ein F-dur mit es 
statt c ist: f g a b c d « f; die jetzigr riilrrsuHiung lial mm 
aber weiter ergeben, dass die xpoütfis bei der Ausführung jener 
Traiisjiosilionaseala in der Systeinforin Kr. I auch noch den Ton 
as ([.eilton zur Scala mit 3 b), in der Systemform Kr. II auch 
noch den Ton e (I.cilton zur Scala mit Einem 6) hat. Und sn 
durch alle Tonarien und alle Transpositionsscalen. Für die 



IX. Die Slelopfilf 



Tr.anspositionssrala ohne Vorzeichen sind die den fünf Tonarten 
zu Gebole stehenden Töne in beide» Systemfonnen I und II 
folgende (die Abkürzungen kl 2, gr 2, üb 4 bedeuten kleine 
Secunde, grosse Secunde, übermässige Quarte u. s. w.): 
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Wesen der Tonart cliarakliTi-ti-rh >inil der Irdischen Tonart (1) 
und der dorischen (II) die kleine Secunde; der nüiolydisdien Ii; 
die grosse Secunde; der lokrisehen (II) die grosse Ten; der ly- 
disilicn 'I; die natürliche Quarte; der lnixolydischeu (I) die über- 
mässige Quarte; der dorischen (II) die grosse Seile; der phry- 
[.•isrheii :ll ilie «russe Septime, ■ ausser dic-i'U aber kein ein. 
ziyer anderer Ton, z. B. der dorischen und ebenso auch der 
]iii\iilvili^rli!'ti und lnkrisclirn keine (.'rosse Septime. Penn hält« 
man zu ciuer auf dem diazeuk tischen System ohne Vur/eirlien 
oder auf dem Syneiumenun- Systeme mit Einem jf auszuführen- 
den dorischen A-moIl-Melodie in der r.fovng die grosse Septime 
gis angeben nullen; so hätte man die Töne der xqoüOis auf dem 
diazeuk lisch en System mit 2 jf oder auf dem Synenimcuun-Syslem 
mit 3 f ausführen müssen, was natürlich wegen der zu beglei- 
tenden Töne der Melodie nicht möglich war 2 }. Es hätte, um 
das 31s anzugehen, eines Instruments mit vollständig chromati- 



1) Ilie Stolle Horst. Ep. 9, 5 ist nicht vou den Tran«poiitions- 
scttlon in verstehen, wie die weiter mite» J' h 1 1^ ' ' > t »- Hi-spriti-liiing dieser 
Steile ergeben wird. 
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scher Scala, auf welcher säminlhche Hann- und Halbläne vorhan- 
den waren, bedurft. Solche Instrumente aber bei den Allen vor- 
auszusehen , sind wir keineswegs berechtigt, vielmehr ist die 
umfangreichste Scala der Instrumente immer nur auf die Töne 
des mit der iprtj; evvrmiiiviov verbundenen Svslema leleion be- 
schränkt. 

Fassen wir nunmehr das Resultat über die der antiken kqov- 
ai$ zu Gebote stellenden Accortltöne zusammen. In den beiden 
Durlonarlen sind es folgende: 



Jede Durtonarl bat also eine grosse Septime, es kann sonach 
auf der Oberdominante oder Oherquinle ein grosser Dreiklang 
errichte! werden. Es bat ferner jede Durtonarl eine natürliche 
Quarte; da sie auch eine grosse Sexle bat, so kann auf der Un- 
ter dorn Ina nie oder Unlernuinle [Oberquarte) ebenfalls ein grosser 
Dreiklang errichtet werden. Hitbin ist die antike Durmelodie im 
Allgemeinen derselben harmonischen Begleitung fähig wie die mo- 
derne, insbesondere des Schlusses mittels der grossen Dominante. 
In den drei Mollionarten sind die Töne folgende: 



Phryg. 



Ljd. 




I ! 
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Es liat also kein« Molltonart eine grosse Septime, mithin kann 
auf der Oberilominante kein grosser Dreiklang errichtet wer Jen. 
Dagegen hat jedes Moll eine kleine Sexte, mithin kann auf Jer 
Untcrdominanle (Oberquart) ein kleiner Dreiklang errichtet wer- 
den. Die den Alten mögliche Begleitung iler Molhnelodieen weicht 
darin von der modernen Begleitung ab, dass die Oberdomina nie 
des bei uns zum Mollschlusse not Ii wendigen grossen Dreikiangs 
nicht fähig ist, es kann also mir mittels der Unlcrdominante ge- 
schlossen werden. 

Das Resultat ist freilich ein bedingtes und zur Zeit nur ne- 
gatives (die Abweichung der Terz im Oberdominanten- Accorde). 
Viele werden, von den bisherigen. Anschauungen über griechische 
Musik ausgebend, mit gewillt sein zuzugeben, dass man überhaupt 
von der Terz als einem in der antiken Begleitung vorkommen- 
den Accordlon rede. Ihnen gegenüber muss ich an den ganzen 
Zusammenhang der hier vorgetragenen Ergebnisse erinnern, dass 
nämlich das gesammte System der griechischen Tonarten auf die 
drei Töne des tonischen Dreiklangs: Prime, Terz und Quinte 
basirt ist, und dass insonderheit für die in Terz ausgebenden 
Syntono - Tonarten ein Tonieuschhiss mit Terzaccord unahweis- 

Wir haben bisher immer nur von der au »gebildetsten und 
Spätesten Form des Systems gesprochen. Wie war es nun aber 
in der früheren, eigentlich klassischen Zeil der Musik, wo die 
Scalen der Instrumente auf sieben oder acht Töne beschränkt 
waren oder höchstens Hendekachorde und Dodekachorde gebraucht 
wurden? Auch für die Hgoiaig dieser fdlcren Zeil ergibt sich 
dasselbe Resultat wie oben, nenn von den verschiedenen avlol 
der Begleitung die eine sich in der diazeuk tischen , die andere 
in der Synemmcnonscala von acht oder sieben Tiiuen bewegte, 

mies- iM'im wie h.-i l'iiulitr in i ] i v l'riilirr jiiycfiilu'd'ii Sli'ilc ili.-; 
jipoSffis zugleich von Sailen - und Blasinstrumenten ausgeführt 
wurde, die einen im diazeuk tischen, die anderen im Synemme- 
nou- System spielten. Auf diese «'eise müssen die bisher noch 
immer nicht erklärten Verse des lloraz F.p. 5, 9 erklärt werden: 

Sonaale mistum tibiis Carmen lijra, huc Dorium, Ulis barbarum. 
Man denkt sich unter Carmen barbarum eine phrygischc oder ly- 
disrhe Tonart (es kann dieser Ausdruck aber auch die hypophry- 
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gisehe oiler iaslische, die bypiilydijclie. die s;nli>iie,i;istische und 
die syiitoimlydisehc bezeichnen; denn Alles sind barbarische Ton- 

■■ ■ '.'T-I-I.l .Ii" T rl .1- r Tf ■i|J1'-"pIp-"I1h"'* -I*. l'.i 

Jiiilli; sich ;ils» das S;iiii.'iiiiisifuiiii:]ii in einer Seal» mit 5 b, die 
Blasinstrumente in einer Scala mit 2 oder 1 b bewegt — für- 
wahr ein schauderhafter Cancertiis, obwohl Manche diese Inter- 
pretation mit grosser Befriedigung fest geh allen Ilaben, um dar- 
aus das Vorhandensein von Accorden in der griechischen Musik 
zu erweisen. Wo auch immer ein Dichter die Tonart seines 
Liedes nennt, da ist es niemals die Traiisposiliiinsseala, sondern 
immer die Tonart im eigentlichen Sinne oder die Octavengaltimg. 
Horaz dichtet für die Lec.lüre, ohne wie die allen griechischen 
Dichter seine Verse zu mclodisiren, auch in iinserm Gedicht 
scheint die Erwähnung der dorischen und barbarischen Ton- 
art die Rcminiscenz an ein griechisches Vorbild zu sein. Wie 
dem aber auch sei, wir können die Worte bac (lyra) Dorium 
nicht anders erklären, als ,.Ja$la Q>&Qniyi ■■ bei Pind. Ol. 1, 
was nolhnendi^ von einer dorischen Scda des Instrumentes ver- 
slanden werden mitss, während gleichzeitig die GesaiiL'siiinmr 
ein Aliliov («lo? sang. Der Stelle des Horaz zufolge wird auf 
der Lyra „Dorisch" begleitet, also in der Scala 

cfgahcäe. 
Dir'se Seah isl das alle dia/euklischc Oclachord , welches noch 
Plato für die iaikäum itatni'main seines Timäns /u Grunde legt. 
Die Oclavengatlung der ausser der Lyra begleitenden Blasinstru- 
mente ist nach Horaz eine „barbarische". Nehmen wir an, ilass 
sie mit den Tönen des alten Synemmenon- Systems : 

b f g a b c d (e) 
begleiteten, so geboren diese Töne in der Thal einer barbarischen 
Octaveiigatlung, nämlich der syutonoiasti scheu oder der Terzen- 
species der *pvyiDrl an. Nach Plato ist Alles was nicht dorisch 
(ind. hypiidoi isch : ist, hai ■liarisi h. Stall sviiUiimiaslisch könnten 
wir die Octavenga Illing auch miiolydisch nennen (sie ist identisch 
mit der Octavengattuug in h), doch Pratinas bezeichnet sie als 
diiviouos '/nur/. — Dies isl die einzig mögliche Interpretation 
der horazischen Stelle, jede andere trägt den Sätzen der grie- 
chischen Musik keine Rechnung oder interpretirt geradezu einen 
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musikalischen Unsinn hinein. Horaz sagt nichts andere», als: 
Dies Instrument begleitete in dem alten diazeuktiseben Gclacborde 



sich des Tones h, diese [natürlich nicht gleichzeitig) des Tones 
b. Dasselbe mag der Fall sein, wenn eine pindarische Ode von 
dem Verein der Ivqb und der avloX begleitet wird. 



Verzelchniss der griechischen Melodie- Beate. 



I. Aeolisch oder Hypodoiiseb. 
Die boiden Uebnngsbeispiclc des Anonjinns §. 101 u. %. 88 im |- u. 
ä-Taote. (Frapn. d. Bhyth. S. 70 a. 72.) 

II. lastiscl oder Hypophrygüwh (miiolydiaehor Kirchcntoo). 
Das Lied an Nemesis. 



rV. Dorisch -Mliolydia oh (phrysischer Kirchenton). 
Das Lied auf die Muse und auf Helios. 

V. Lnkriflch {dorischer Kirehenton) vgl- ß- 351. 
Die Melodie zu Pindar. Fyth. i. 



die Blasinstrumente im alten Sjn 



i; jene bediente 



III. Syitonoljdiach (lydiscber Kirchenton). 
iDtalmclodie des Anonym, g. 104 (Fragm. d. Kh. S. 72). 
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